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Vizualne komunikacije Visual communications 
Ilustracija Illustration 
Slikovni obrat Pictorial turn 
Avtonomna ilustracija Autonomous illustration 
Razširjeno polje ilustracije Illustration in the extended field 
Japonske pravljice Japanese tales 
Ukiyo-e Ukiyo-e 
Ilustracija v kompozitni umetnosti Illustration in the composite art 
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V teoretičnem delu magistrskega dela raziskujem pojem ilustracije in ugotavljam, 
ali se je kot posledica slikovnega obrata, ki se je zgodil v osemdesetih letih prejšnjega 
stoletja, odnos ilustracije do besede kaj spremenil. V ta namen podajam opredelitev 
ilustracije, določam njene funkcije in oblike pojavljanja. Nadalje sledim in povzemam 
razmišljanja W.J.T. Mitchella o slikovnem obratu in v zadnjem poglavju razglabljam o 
odnosu ilustracije do besede. Raziskujem ga preko razmerja odvisnosti ilustracije od 
verbalnega sporočila pa vse do avtonomnosti ilustracije; ilustracija se v odnosu do besede 
tako lahko pojavlja v obliki kompozitne umetnosti, pojavlja se kot diafanična ilustracija ali 
pa kot ilustracija znotraj razširjenega polja ilustracije. 
 Praktičen del posvečam ilustraciji, ki se pojavlja v obliki kompozitne umetnosti; 
moja naloga je bila ilustrirati zbirko japonskih pravljic, ki jih je zbral in prevedel Andrej 
Bekeš. S tem namenom sem raziskala japonske lesoreze ukiyo-e in opravila formalno 
likovno analizo lesoreza iz zbirke Slovenske akademije znanosti in umetnosti. To mi je 
omogočilo, da pri ilustriranju iščem likovni jezik na presečišču med likovnim jezikom 
japonskih lesorezov in svojim avtorskim jezikom. Končni izdelek praktičnega dela je 








In the theoretical part of the Master's thesis, I explore the concept of illustration, 
wanting to determine if the relationship between the illustration and the word has 
transformed in any way with the change of direction the image took in the 1980s. For this 
purpose, I give a definition of illustration, as well as of its functions and forms. I continue by 
following and summarizing the views of W.J.T. Mitchell on image changes. In the last 
chapter, I discuss the relationship between the illustration and the word in terms of the 
dependency of the illustration on the verbal message all the way to its autonomy – in 
relationship to the word, illustration can appear in the form of composite art, diaphanous 
illustration or illustration within a broader illustration. 
 The practical part is dedicated to illustration in the form of composite art; my task 
was to illustrate a collection of Japanese fairy tales collected and translated by Andrej 
Bekeš. To accomplish it, I researched the Japanese woodblock prints Ukiyo-e and 
performed a formal art analysis of a woodblock print from the Slovenian Academy of 
Sciences and Arts collection. This allowed me to create, in my illustrations, an art language 
at the intersection between the art language of Japanese woodblock prints and my own. 
The finished product of the practical work is an illustrated book of Japanese fairy tales with 






















































Zanimanje za raziskovanje razmerja med ilustracijo in besedo je spodbudilo pojav 
sodobnih ilustracij, ki nastajajo neodvisno od pisanega ali govorjenega verbalnega 
sporočila. Kot takšne se izmikajo klasičnim opredelitvam pojma ilustracija. Prav zato se v 
delu posvečam poenotenju dosedanjih opredelitev ilustracije in podajam nov pogled, ki 
vključuje tudi razširjeno polje ilustracije. Raziskujem odnos ilustracije do besede in kako je 
to razmerje zaznamoval slikovni obrat, ki ga je v knjigi Slikovna teorija opredelil ameriški 
raziskovalec vizualne kulture W. J. T. Mitchell. Tako najprej podajam definicije ilustracije, 
opredeljujem njene funkcije in oblike pojavljanja glede na tehnike in medije ter podajam 
model delitve ilustracije na podzvrsti, ki naj služi kot pripomoček pri analizi v praksi. 
Nadalje s pomočjo Mitchellove Slikovne teorije povzemam slikovni obrat in kako se ta 
odraža v kulturi. S pomočjo definicij in ugotovitev o slikovnem obratu nato razmišljam o 
odnosu ilustracije do besede in ali je v tem odnosu, kot posledici slikovnega obrata, prišlo 
do spremembe.  
V končnem razmišljanju podajam odgovor na to, ali sta ilustracija in beseda (kot bolj 
specifična različica dvojice podobe in besede) sedaj enakovredna označenca, ali pa je 
ilustracija še vedno semiotični Drugi. Tako me zanima, kakšen je odnos ilustracije do 
besede danes, ko se ta lahko pojavlja samostojno in neodvisno od verbalnega jezika. S 
pomočjo teh ugotovitev podajam opredelitev pojma ilustracije, ki se je v zadnjem času 




2 O ilustraciji 
 
Najpogostejša opredelitev ilustracije, ki je postala že mantra tega polja oblikovanja 
vizualnih komunikacij, je, da pojem izvira iz latinske besede ilustrare s korenom lux, ki 
pomeni osvetliti, prinesti na svetlo; osvetliti nekaj že prisotnega v temi, a nevidnega, še 
nezaznanega. Pomeni potegniti nekaj na svetlobo, izpostaviti, materializirati skozi iluzijo 
prostora ustvarjene na papirju; nekaj, kar še ni dobilo oblike, a je obstajalo kot misel, 
slutnja, napisano besedilo ali ideja. 
Ilustracija je sporočanje skozi likovni jezik. Sporočilo je tisto, ki ga ilustrator osvetli s 
svojimi sredstvi, pri tem pa se ozira na občinstvo, ki mu je sporočilo namenjeno. Zdi se, da 
je sporočilo tisto, ki obstaja še pred samo ilustracijo in je povod za njen nastanek. Na ta 
način je sporočilo tisto »nevidno nekaj«, ki že lebdi in išče svoj izraz, kar ilustrator predstavi 
skozi likovni jezik. S tem mu da obliko in telo bivanja.  
Vendarle pa ilustrator ni samo prevodnik teh še nevizualiziranih sporočil, ampak v 
svojih delih tudi izraža – sebe in svoj čas. V ilustraciji so izraženi razmišljanje, načini likovne 
artikulacije oblik in prostora, ki so lastni ustvarjalcu ali ustvarjalki, razpoloženje in način 
doživljanja sveta.  
V zgodovinskem pregledu ilustracije beremo, da ilustracijo definira njen namen 
sporočanja nečesa specifičnega, in da jo prav ta namera usmerjene komunikacije razlikuje 
od ostalih likovnih del.1 Alan Male pa o ilustraciji pravi, da je nekakšna delovna umetnost, 
katere naloga je, da naslovnikom posreduje vidna sporočila konteksta, pri čemer podoba 
brez konteksta ne more biti ilustracija.2 Morda s tem želi reči, da je ilustracija vedno 
zvezana z nečim izven sebe in da nikoli ne more obstajati avtonomno od te zunanje 
vsebine. S tem podaja ožjo razlago kot Doyle, Grove in Sherman, ki podobo kot ilustracijo 
prepoznavajo po njeni nameri usmerjene komunikacije, ki je vanjo vgrajena že od same 
skice naprej. Po tej zadnji opredelitvi bi pojem ilustracije namreč lahko razširili tudi na 
podobe, ki se navezujejo same nase, kot so metaslike, in ki ne potrebujejo zunanjega 
                                                        
 
 
1 Susan GOYLE, Jaleen GROVE, Whitney SHERMAN, History of illustration, New York 2018, str. xvii.  
2 Alan MALE, Illustration: a theoretical and contextual perspective, Lausanne 2007, str. 5. 
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verbalnega konteksta, a pod pogojem, da želijo komunicirati specifično sporočilo skupini 
naslovnikov.  
Ilustracije so tako likovna dela, ki usmerjeno sporočajo in izražajo. Njihova funkcija 
usmerjenega sporočanja, oblikovanega z ozirom na naslovnika in kako bo ta sporočilo 
prebral in dekodiral, je torej posebna in bistvena za ilustracijo. Kajti zdi se, da ilustracija ni 
poimenovanje za dela, ki so nastala v neki določeni tehniki, načinu stilizacije, uporabi sloga 
in ki se lotevajo nekih določenih vsebin. V tehnikah se pristop k ilustraciji lahko prekriva s 
slikarstvom, grafiko in drugimi področji likovnih umetnosti. Gre za to, da je ilustracija 
likovno delo, ki je načeloma mišljeno za reprodukcijo in želi doseči čim več naslovnikov 
svojega občinstva.  
Iz zapisanega bi lahko sledila naslednja opredelitev: ilustracija je posredovanje 
specifičnega sporočila z uporabo likovnega jezika, ki je oblikovano z ozirom na 
naslovnika in mišljeno za reprodukcijo oz. reproducirano pojavnost v medijih. 
Zasledimo lahko definicije, ki ilustracijo povezujejo tudi z dekorativno in uporabno 
umetnostjo in jo s tem umeščajo na mejo med visoko in nizko umetnostjo, ki se giba med 
estetskim in utilitarnim. Res je, da je naloga ilustracije lahko tudi to, da olepšuje in 
navdušuje, naredi prisrčno in nagovarja čut za lepo, veselo in nežno. Ilustracije nas 
eskapistično popeljejo v svetove sanj, fantazij in pravljic in tako pomagajo graditi občutek 
varnosti, navdušenja za svet in spodbujajo k raziskovanju. Jure Mikuž razlaga, da ilustracija 
ni samo pojasnilo in okras besedila, ampak da ima usodno in vitalno psihološko funkcijo 
soustvarjanja imaginarija otroškega sanjarjenja, ki je odločilen pri otrokovemu 
obvladovanju psiholoških problemov odraščanja.3 A tudi odrasli lahko veliko pridobijo s 
pomočjo ilustracij, saj skozi podobe ozaveščajo in osmišljajo skrite notranje vsebine, kajti 
»gre za dejavnost, ki ima odgovorno in izobraževalno vlogo, za slikovno govorico, ki 
soustvarja človekovo zavest in odločilno vpliva na psihični razvoj«4. 
Ilustracija lahko tudi razlaga in daje napotke, navdušuje in novači ter oglašuje, 
nagovarja k razmišljanju, prevrednotenju in nam ne nazadnje postavlja zrcalo, ko nas 
sooča same s sabo. V tem pogledu vse ilustracije niso lepe in ne ugajajo, vendar so lahko 
                                                        
 
 
3 MIKUŽ, Jure, Pomen ilustracije za otrokovo sanjarjenje, v: 7. slovenski bienale ilustracije, Ljubljana, 2006, kat., 
str. 4. 
4 Prav tam, str. 3. 
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tudi kritične in neprijetne. Lahko so tudi srhljive, kot je ilustracija glavnega junaka, ki se je 
sredi noči znašel sam v gozdu v zgodbi Leteči kovček pisatelja Hansa Christiana Andersena 
(1805–1875), ki jo je leta 1983 ilustrirala Marija Lucija Stupica (1950–2002). Edini vir 
svetlobe je žerjavica, ki tli in počasi umira, tema v gozdu pa je grozljiva in poraja vprašanja, 
kaj vse se lahko v njej skriva. Jon Žagar tovrstno občutenje poimenuje temačno sublimno.5 
 V takšnih delih nad reprezentiranjem skozi ilustracijo začne prevladovati 
prezentiranje: avtorjevo izražanje lastnih vsebin in interpretacij, doživljanja besedila, ki so 
tukaj izhodišča za nastanek dela. Ilustracija je tako nekakšno izražanje po naročilu, kar je za 
ustvarjalce še poseben izziv. Ilustrator išče presečišča med sporočilom besedila, ki ga 
ilustrira, in svojim videnjem tega istega sporočila, tega pa podpre z lastnimi izpovednimi 
vsebinami, iz katerih črpa za svoja dela. Tako lahko ilustracija besedilo razlaga, lahko pa ga 
vsebinsko še nadgradi in razumevanje sporočila poglobi. 
 Ilustracija je z vsebino, na katero se nanaša oz. njenim označencem lahko v različnih 
razmerjih; lahko jo preslikava, prevaja v likovni jezik in tako zrcali to isto sporočilo; 
ilustracija lahko prvotno sporočilo nadgrajuje, dopolnjuje in dodaja nove vsebine; lahko pa 
je ilustracija kot okras, priris6, odmev prvotnega sporočila (Slika 1). Iz tega bi lahko izpeljali 
vsaj tri različne funkcije ilustracije: (1) ilustracija zrcali in prevaja (npr. slikovni slovar); (2) 
ilustracija nadgrajuje in dodaja (npr. slikanica); (3) ilustracija dekorira, odmeva (npr. 
ilustrirana inicialka). Obstaja pa vsaj še ena funkcija ilustracije, da koncipira in je podpora za 
nastanek nekega drugega dela (npr. zgodboris (ang. storyboard), ki služi za razvoj 
računalniške igre ali animacije itd.). 
 
Slika 1: Različna pomenska razmerja med ilustracijo in označencem, na katerega se nanaša. 
                                                        
 
 
5 Jon ŽAGAR, Sublimno in fotografija, magistrsko delo, Ljubljana 2017, str. 27. 
6 Sanja ZAMUDA, Pogovor s profesorico dr. Nadjo Zgonik, Ljubljana, 20. 3. 2019. 
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Ilustracija tako tudi pomeni funkcijo, ki jo neka podoba ima, da se nanaša na besedilo ali 
neko sporočilo zunaj sebe, s tem sporočilom pa je torej lahko v različnih odnosih. Hkrati pa 
besedo ilustracija uporabljamo tudi ko mislimo na likovno delo ilustracija, ki pa je rezultat 
ustvarjalnega dela, ki se prav tako imenuje ilustracija. Opredeliti pojem ilustracija je torej 
težko, ker ima vsaj tri pomene. Lahko pomeni (1) funkcijo neke podobe, da nekaj ilustrira – 
razlaga, dopolnjuje, krasi ali koncipira vsebino, na katero se nanaša; lahko pomeni (2) 
ustvarjalni postopek ilustriranja kot način likovnega razmišljanja; in pa (3) njegov končni 
likovni izdelek, ki se prav tako imenuje ilustracija (Slika 2). 
 
 
Slika 2: Pojem "ilustracija" je vsaj tropomenski, saj lahko pomeni funkcijo podobe, ustvarjalni 
postopek ali likovno delo. 
 
Ilustracija kot izdelek je likovno delo na ploskovitem nosilcu, ki z ozirom na 
naslovnika usmerjeno prenaša določeno sporočilo in ki je načeloma mišljeno za 
reproducirano pojavnost (Slika 3). Kot likovno delo jo tako lahko glede na material 
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razdelimo na podskupine glede na (1) tehniko nastanka originala in glede na (2) način 
njenega reproduciranega pojavljanja. Po prvem kriteriju lahko likovno delo ilustracijo 
razvrstimo glede na to, ali je nastala kot risba s trdimi risali ali risalnimi tekočinami, kot slika 
s prekrivnimi ali neprekrivnimi barvami, kot grafiko jo lahko opredelimo glede na plosko, 
globoko ali visoko grafiko, kot digitalno delo jo lahko delimo na bitno ali vektorsko grafiko, 
lahko pa je tehnika nastanka originala kolaž, vezenina ... in pa kakršna koli kombinacija 
naštetega (in nenaštetega) v obliki mešane tehnike.  
Glede na drugi kriterij – obliko reproducirane pojavnosti ilustracije – jo lahko 
razvrščamo glede na to, ali gre za tisk (na papir, steklo, tekstil, keramiko ...), ali se pojavlja 
na zaslonu (projiciranje, monitor, telefon, ...), ali pa obstaja kot unikat in vsaj v trenutku 
njenega nastajanja ni ustvarjena z namenom reproduciranja (npr. inkunabula, iluminirani 
rokopisi, codex ...). Čeprav je načeloma ilustracija likovno delo, namenjeno reproduciranju, 
to ni pravilo, ki bi jo vedno opredeljevalo. Če pomislimo na mural ali unikatno ilustracijo, 
narejeno po naročilu za posameznika, lahko vidimo, da se ilustracija lahko pojavlja tudi v 
obliki unikata. Kaj pa velja kot original pri ilustraciji, je odvisno od tega, koliko se s podobo 
v procesu prenosa v tiskarski proces manipulira. Če med digitalizacijo ni bilo spremembe, 
je original samo fizično likovno delo. Kjer se je podoba bistveno spremenila po digitalizaciji, 
je original natisnjena ilustracija, lahko pa je original tudi povsem digitalen.  
Likovna dela razvrščamo tudi glede na načine likovne artikulacije oblik in prostora. 
Tudi pri ilustraciji je enako: najbolj arthetipične modalitete likovnih gramatik so »točkovna 
gramatika, ploskovna linearna in globinska linearna gramatika, gramatika modelacije in 
gramatika ekranov ter ploskovita barvna gramatika in gramatika modulacije«.7 
                                                        
 
 
7 BUTINA, Mala likovna teorija, Ljubljana 2000, str. 119–120. 
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Slika 3: Opredelitev ilustracije kot likovnega dela znotraj likovne umetnosti. 
 
Še tretji pomen pojma ilustracija je ustvarjalni postopek, katerega rezultat je 
ilustracija kot likovno delo. V tem postopku se ustvarjalec/ka giba po daljici med (1) 
reprezentiranjem sporočila oz. besedila in (2) prezentiranjem oz. izražanjem lastnih vsebin. 
Obe točki obstajata kot nedosegljiva ideala, saj nobena ilustracija ne more absolutno 
doseči katerega koli izmed teh dveh polov.  
 
Slika 4: Ilustracija je tudi ustvarjalni postopek, katerega rezultat je likovno delo, imenovano ilustracija. 
Postopek vključuje reprezentiranje sporočila in prezentiranje lastnih vsebin skozi likovni jezik. 
 
Ilustriranje (kot ustvarjalni postopek, katerega rezultat je likovno delo ilustracija – podoba, 
ki ima funkcijo usmerjenega sporočanja določenega sporočila skozi likovni jezik) je torej 
vedno vezano na vsaj določeno stopnjo reprezentiranja zunanjega sporočila. In obratno, 
tudi kadar gre za upodabljajoče ilustriranje (npr. znanstvena ilustracija), je vedno prisotna 
določena mera avtorjevega izraza. Botanične ilustracije, ki imajo visoko stopnjo 
reprezentativnosti, izražajo avtorja v načinu likovne artikulacije prostora, izbire tehnike, 
prikaza in izpostavitve določenih detajlov in gradnje kompozicije. V tem se vidi 
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ilustratorjevo razmišljanje, ki vodi njegov ustvarjalni proces. Ilustracije tako lahko 
teoretično razvrščamo med enim polom in drugim – ali se bolj nagibajo k reprezentiranju 
(upodabljanju) ali k prezentiranju (izražanju).  
 V sodobnem polju ilustracije se je samo pojmovanje pojma ilustracije premaknilo 
že naprej od upodabljajoče podobe, ki spremlja besedilo in se pojavlja v obliki ilustrirane 
knjige; danes govorimo o »razširjenem polju ilustracije«8. Ilustracija se je preselila na vsa 
polja vizualne kulture in je zaživela avtonomni obstoj, neodvisen od literarnih sporočil, na 
katera je bila nekoč vezana in so jo opredeljevala. Danes ilustracija lahko obstaja brez 
besedila, prvotnega sporočila, ki naj bi obstajal zunaj nje in bil razlog njenega obstoja. To 
sporočilo se je premaknilo znotraj same ilustracije v ilustracije brez besedila, ilustracije brez 
konteksta. Te posegajo v polje slikarstva in se zlivajo z njim, hkrati so uporabne in hkrati 
umetniške podobe. Sodobne ilustracije so tudi zaobrnile logiko ilustracije kot spremljajoče 
podobe besedilu; danes je ilustracija lahko tista, ki je pobudnik za nastanek besedila. 
Takšno je delo knjiga Prividi (2009) z ilustracijami Alenke Sottler (1958–) in pesmimi Nika 
Grafenauerja (1940–). To delo kaže na preobrat vlog besede in podobe oziroma kaže na 
njuno sedaj enakovredno pozicijo. 
 Takšna sodobna ilustracija tudi zelo suvereno biva na spletu in v digitalnem 
prostoru. Podobe, ki jim pravimo ilustracije, a ki hkrati niso vezane na neko verbalno 
sporočilo, ki bi bilo povod njihovega nastanka, hkrati pa za njih ne moremo reči, da so dela 
slikarstva, postavljajo nova vprašanja o tem, kaj ilustracija pravzaprav je. Morda bo v 
prihodnje potrebno o ilustraciji razmišljati drugače in jo na novo opredeliti. Odnos med 
podobo in besedo se je namreč od osemdesetih let dalje spremenil v taki meri, da so to 
spremembo poimenovali slikovni obrat.  
  
                                                        
 
 
8 Sanja ZAMUDA, Pogovor s profesorico dr. Nadjo Zgonik, Ljubljana, 20. 3. 2019. 
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3 Slikovni obrat 
 
W. J. T. Mitchell v knjigi Slikovna teorija na skoraj petsto straneh pronicljivih esejev o 
vizualni kulturi, ali, kot pravi sam, v »zbirki posnetkov specifičnih problemov, ki so prvotni 
reprezentaciji«9, postavlja vprašanja, ki lebdijo nematerializirana nad glavo vsakega 
študenta tega obširnega področja. Ta vprašanja Mitchell s poznavanjem področij, ki segajo 
vse od umetnostne zgodovine in filozofije umetnosti pa do semiotike in popularne kulture, 
udejani in z odgovori nanje »slika teorijo« o podobah, besedah in objektu ter o prostoru 
med njimi.  
 W. J. T. Mitchell je raziskovalec vizualne kulture in predavatelj umetnostne 
zgodovine in anglistike na Univerzi v Chicagu. Na področju teorije vizualne kulture deluje 
od 80. let dalje, od leta 1978 naprej pa je urednik akademske periodične publikacije Critical 
inquiry, ki objavlja članke s področja humanističnih študij. V knjigi Slikovna teorija, ki je izšla 
leta 1994, piše o reprezentaciji v specifičnem času in ob določenem zgodovinskem 
trenutku ob koncu postmodernizma in se skozi besedila vztrajno sprašuje »Kaj je slika?, 
Kakšen je odnos med slikami in jezikom?, Zakaj so ta vprašanja praktično in teoretično 
zanimiva?«10 Ta specifičen čas ob koncu postmodernizma imenuje slikovni obrat.  
 Da bi lahko odgovorili na vprašanje, kaj slikovni obrat je, se moramo vrniti nekoliko 
v preteklost, ko je nastopil lingvističen obrat. Lastnosti tega so še danes tako samoumevne, 
da smo jih ponotranjili in jih ne vidimo kot nekakšen obrat, ampak kar kot osnovni način 
delovanja jezika znotraj kulture. Lingvističen obrat pomeni, da je jezik osnovni in morda 
edini pravi način, da skozi njega izražamo opažanja, mišljenja in čutenja, ter je edini dovolj 
kredibilen, da prenaša znanstvene diskurze o kulturi, umetnosti in medijih. Mitchell temu 
pravi, da je jezik (v povezavi s podobo) tako edini lingua franca za kritična razmišljanja o 
kulturi. »Družba je besedilo. Narava in njene znanstvene predstavitve so diskurzi. Celo 
podzavest je strukturirana kot jezik.«11 
                                                        
 
 
9 W. J. T. MITCHELL, Slikovna teorija, Ljubljana 2019, str. 457. 
10 Prav tam. 
11 Prav tam, str. 30.  
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 Mitchell izhaja iz razmišljanja ameriškega filozofa Richarda Rortya, ki je leta 1979 v 
delu Philosophy and the mirror of nature zgodovino označil kot serijo obratov:  
 
“Slika antične in srednjeveške filozofije, ki se je ukvarjala s stvarmi, 
filozofija od 17. do 19. stoletja, ki se ukvarja z idejami, in razsvetljena 
sodobna filozofska scena z besedami se zdi dokaj verjetna.«12 
 
Če nadaljujemo Rortyjevo misel, da opišemo sodoben čas, bi se ta morda glasila takole: 
Podoba današnjega znanstvenega diskurza kulture, ki se ukvarja z reprezentacijami, se zdi 
dokaj verjetna. A kar pomeni slikovni obrat, ni samo to, da je v ospredje postavljena 
reprezentacija in ukvarjanje z njo v obliki diskurza, ampak da se z reprezentacijo ukvarjamo 
prav skozi podobo, ki je sedaj postala enakovreden partner besedi in ni več njegov 
semiotični Drugi. In prav ta sprememba v odnosu podoba–beseda, ki opredeljuje slikovni 
obrat, je sprožila ob koncu postmodernizma, kot navaja Mitchell, veliko prahu, upora in 
strahu. Ta strah pred spremembo v odnosu besed in podobe pa še samo potrjuje temu, da 
se ponovno dogaja obrat – slikovni obrat.  
 Mitchell tukaj kot primera strahu pred podobo in njeno močjo podaja misel 
Ludwiga Wittgensteina: »Bili smo ujetniki slike. In nismo mogli izstopiti iz nje, ker leži v 
našem jeziku, jezik pa se nam je nezadržno ponavljal«13 in pa Rortyjevo »odločnost, da iz 
govorice odstrani vizualno in še posebej zrcalno metaforo«14. Nadaljuje, da je prav ta 
ikonofobija, zaskrbljenost lingvistične filozofije glede vizualne upodobitve in strah ter 
potreba po branjenju govorice pred vizualnim, jasno znamenje, da se dogaja slikovni 
obrat.15  
Najbolj dobeseden pokazatelj slikovnega obrata je obravnava metaslik, kot sta 
Magrittovo Izdajstvo podob (1928–1929) in meta-metaslika, Velazquezove Las meninas 
(1656). Dobeseden pokazatelj pa zato, ker so metaslike slike, ki govorijo o slikah; ukvarjajo 
                                                        
 
 
12 R. ROTRY, Philosophy and the mirror of nature, New Jersey 1979, str. 263. navajam po: E. ŽENKO, Jezik 
podobe in podoba jezika , Šolsko polje: revija za teorijo in raziskave vzgoje in izobraževanja, XVII/½ , 2006, 
str. 165–173. 
13 MITCHELL 2019, op. 9, str. 31.  
14 Prav tam, str. 31. 
15 Prav tam, str. 31, 32. 
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se same s sabo in skozi likovni jezik »slikajo teorijo« podob. Ne ukvarjajo se s podobami 
skozi diskurz, ampak skozi podobo samo in so tako sposobne posredovati drugorazredni 
diskurz, ki nam pove nekaj o slikah in o videnju. Tako so najbolj izrazita poosebitev 
slikovnega obrata. Vsemu naštetemu pa je skupna ključna predpostavka, da jezik ni (edina) 
paradigma pomena. 
 Kako se je slikovni obrat izrazil v vizualnih študijih, v besedilu Umetnost, vizualna 
kultura in vizualni študiji omenja Aleš Erjavec, ko piše, da se »prava« filozofija vizualnega 
vzpostavi šele konec osemdesetih in v začetku devetdesetih let z deli zlasti ameriških 
filozofov, ki obravnavajo tematiko pogleda, slikovnega obrata, hegemonijo gledanja ipd.16 
Med temi je tudi Mitchell s svojo razlago za nastop slikovnega obrata. Tej novi teoriji pa je 
skupno naslednje: 
 
»Pomembni vzroki za tolikšno zanimanje za vprašanje vidnosti so tudi  
(a) izjemno zanimanje za kritično obravnavo postmodernizma kot 
pretežno vizualnega kulturnega pojava, (b) poskusi – povezani s pravkar 
omenjeno postmoderno pozicijo – prevrednotiti modernizem ter  
(c) izjemno zanimanje (vsaj v ameriškem in britanskem kulturnem 
prostoru) za dotlej marsikdaj slabo poznanega Walterja Benjamina.«17 
 
Pa vendar so vsa ta besedila predvsem spet besedila, verbalni jezik, ki opisuje, razlaga in 
razmišlja o vizualnih reprezentacijah. Morda lahko vidimo nekaj ironije v tem, da so 
nekatere metaslike postale prav to zaradi besedil, ki so jih raziskovala in postavila na mesto 
metaslik, kot v primerih Velazquezove Las meninas (Spletične) in Magrittove Izdajstvo podob, 
o katerih je pisal francoski filozof Michel Foucault (1926–1984). »Če Foucault ne bi pisal o 
sliki Spletične, bi ta sicer še naprej bila velika mojstrovina, ne bi pa bila metaslika.«18 
 Spletične je »klasična reprezentacija klasične reprezentacije in je neskončen labirint 
razmislekov o odnosih s slikanjem, slikarjem, modelom in opazovalcem.«19 Zaradi tega je 
                                                        
 
 
16 MITCHELL 2019, op. 9, str. 318. 
17Aleš ERJAVEC, Umetnost, vizualna kultura in vizualni študiji, Teorija in praksa, 42/2–3, 2005, str. 319. 
18 Prav tam, str. 80. 
19 Prav tam, str. 78, 79. 
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imenovana za meta-metasliko in velja za najkompleksnejšo obliko metaslik. Slika Spletične 
je vplivala na nastanek Manetove slike Bar v Folies-Bergère (1882), ki pa je bila povod za 
delo Jeffa Walla Slika za ženske (1979). Pri tem delu gre za metasliko iz večih razlogov: gre 
za fotografijo, ki prikazuje fotografa pri aktu fotografiranja; navezuje se na Manetovo sliko 
Bar v Folies-Bergère in vzpostavlja še eno interpretacijo moškega pogleda«; hkrati pa se s 
kaleidoskopom pogledov znotraj dela navezuje na Velazuqezovo sliko Spletične. Tovrstno 
navezovanje na predhodna umetniška dela je lastnost metaslik, saj gradijo na svoji lastni 
preteklosti in tako nadaljujejo in nadgrajujejo »teorijo« svojega lastnega področja. Tako 
slikajo svojo lastno teorijo in tvorijo drugorazreden diskurz lastnega področja. To je 
lastnost, pokazatelj slikovnega obrata. 
 Po drugi strani pa poznamo enostavne oblike metaslik, ki se pojavljajo kot 
multistabilne podobe, ki jih bomo najhitreje našli v knjigah o optičnih iluzijah. Taki 
metasliki sta Neckerjeva kocka in Raca-zajec, kjer sta dve podobi združeni v eno, hkratno 
pa lahko vidimo samo eno. Te multistabilne podobe so metaslike zato, ker »spodbujajo 
samopoznavanje človeškega očesa, tako da ga povežejo z očesom živali, ki je prikazano kot 
mirujoče središče, preko katerega je mogoče videti valovanje spreminjajoče se 
identitete.«20  
 To razmišljanje o metaslikah, prepoznavanje metaslik v delih preteklih obdobij in 
ustvarjanje novih, je pomemben pokazatelj slikovnega obrata. Pomeni, da ni le diskurz tisti, 
ki raziskuje reprezentacije in piše teorijo vizualnih študij, temveč da so slike same začele 
slikati teorijo svojega področja s svojimi »besedami« in nam začele prikazovati, kaj je 
videnje, kaj so slike in kako graditi vizualni jezik, ki je zmožen oblikovati metajezik – 
drugorazredni diskurz, ki razmišlja o prvorazrednem. »Če obstaja nekaj kot metajezik, nas 
ne sme presenečati, da obstaja nekaj kot metaslika.«21 
Besede so vedno vstopale v slike: v obliki naslikane knjige ali napisa, vdelanega v 
upodobljen prizor; kot podpis, ki stoji nad površjem slike, kot na primer podpis na 
avtoportretu Albrechta Dürerja (1471–1528) ali trditev na Magrittovi sliki Izdajstvo podob 
(1928, 1929). Zdi pa se, da podoba in beseda nista bili enakovredni in da je podoba bila 
tista, ki je bila podvržena besedi. Tudi v romantiki pesniki večinoma niso bili naklonjeni 
                                                        
 
 
20 MITCHELL 2019, op. 9, str. 76. 
21 Prav tam, str. 103. 
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vizualnim upodobitvam: »Domišljija je za romantike navadno postavljena kot nasprotje in 
ne enačena z miselnim predstavljanjem.«22 Ti so si domišljijo predstavljali kot nekaj, kar 
presega moč vizualne reprezentacije in posega v tisto občutje, ki deluje prav zaradi 
nezmožnosti uma, da vizualizira idejo, ki je tako strašna in veličastna, da porodi občutek 
sublimnega. Slikar in pesnik William Blake pa je, v nasprotju s Shelleyem, Keatsom in 
Wordsworthom, sprejel vizualne reprezentacije kot enakovredne besednim in ustvaril dela 
iluminirane poezije, ki jih Mitchell imenuje kompozitna umetnost. Nadaljuje, da je v teh 
delih pomemben nauk:  
 
»V študiju razmerij podobe-besedila sama primerjava ni nujen postopek. 
Vsebina predmeta, ki je nujna, je bolj celota razmerij med mediji in 
razmerja so lahko tudi druge stvari, ne le istovrstnost, podobnost in 
analogija. Različnost je prav tako pomembna kot istovrstnost, 
nasprotovanje prav tako ključno kot sodelovanje, disonanca in delitev 
dela prav tako zanimiva kot hegemonija in prelivanje funkcije.«23 
 
In če so vsa umetniška dela in dela popularne kulture res kompozitna dela, potem nikjer ne 
biva samo vidna ali besedna reprezentacija, temveč ti dve spet nastopata kot v nekem 
razmerju na daljici, ki se enkrat bolj nagiba k temu, da vidno obvladuje izrekljivo in drugič k 
nasprotni točki daljice, kjer izrekljivo obvladuje vidno. 
Preko spektakla in opazovanja Mitchell povzema dva pogleda na moč podob, ki ju 
imenuje iluzionizem in realizem:  »Iluzionizem je sposobnost podob, da zavedejo, navdušijo, 
osupnejo, začudijo ali kako drugače močno prevzamejo gledalca«24 (spektakel), medtem 
ko »realizem nasprotno pomeni sposobnost podob, da prikažejo resnico o stvareh«25 
(opazovanje). Še en način, kako se v sodobni vizualni kulturi izraža slikovni obrat, je tako 
zbliževanje spektakla in opazovanja (ali iluzionizma in realizma) v oblikah umetnosti in 
popularne kulture, ki naslavljajo javnost. Za primer bi lahko vzeli film Joker (2019) režiserja 
                                                        
 
 
22 MITCHELL 2019, op. 9, str. 137. 
23 Prav tam, str. 111. 
24 Prav tam, str. 358. 
25 Prav tam. 
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Todda Phillipsa (1970–), kjer se skozi zgodbo, postavljeno v imaginarno mesto Gotham iz 
popularnega stripa o Batmanu, razvije prikaz krivične in nasilne družbe, ki travmiranega 
posameznika pahne iz obvladljivega stanja psihične bolezni v nevarnega morilca. Zgodba 
spominja na sodobno podobo ameriške družbe, ki jo pretresajo rasni nemiri, množična 
streljanja, ekonomska nepravičnost in vseprisoten strah ter tesnoba, v kateri je posameznik 
nemočen in nezaščiten. Tukaj gre za opazovanje družbenega stanja (realizem), ki se prikaže 
skozi spektakel (iluzionizem) – poglobljeno sporočilo o sodobni družbi v obliki filma 
klasične hollywoodske izvedbe. 
V nadaljevanju me bo zanimalo, kako se ta spremenljiv in kompleksen odnos med 
podobo in besedo znotraj slikovnega obrata izraža v polju ilustracije. Že sama ilustracija, 
kot proces in izdelek, je izjemno kompozitna in multimodalna oblika sporočilnosti. V 
naslednjem poglavju bo tako sledilo razmišljanje o tem, kakšna je vloga verbalnega 
diskurza v ilustraciji in kako se sama podoba v odnosu do besede osvobaja te »Heglove 
dialektike gospodarja – sužnja«, ali pa ostaja njen položaj nespremenjen, ne glede na pojav 




4 Ilustracija in njen odnos do besede 
 
»Beseda in podoba sta kot dva lovca, ki svoj plen lovita po dveh poteh.«26 
Michel Foucault 
 
Odnos ilustracije do besede je v osnovi vprašanje odnosa med podobo in besedo oziroma 
vprašanje dialektike diskurza in videnja. Leonardo DaVinci (1452–1519) je v Traktatu o 
slikarstvu na vso moč želel dokazati, zakaj je slikarstvo pomembnejše v primerjavi s poezijo, 
saj se je slikarstvo šele borilo za svojo mesto znotraj kulture in umetnosti. Za romantične 
pesnike, kot so Wordsworth, Coleridge, Shelley in Keats, vizualizacija ni bila zmožna 
zadovoljivo predstaviti takšne moči zavesti, kot je domišljija, in »kljub uradni ideologiji o 
'sestrskih umetnostih' (slikarstvo in poezija), bi dejanski odnos med besedno in vizualno 
umetnostjo vse od renesanse dalje lahko označili kot bitko ali spopad«27 znan bolje kot »Ut 
pictura poesis«.   
 Če je nekoč bilo med besedo in podobo rivalstvo, pa sedaj po slikovnem obratu 
temu naj ne bi bilo več tako. Podoba ni več semiotični Drugi in beseda ni več glavni nosilec 
in posredovalec pomena. Abstraktno slikarstvo od Kandinskega dalje je podobo razvilo 
tako daleč, da je iz slike izključilo vsakršno pripovednost in ji omogočilo komunicirati 
povsem likovno in nefiguralno. Hkrati pa je avantgardno grafično oblikovanje spojilo jezik 
s podobo v obliki tipografskih eksperimentov kot v El Lisickijevih tipografskih ilustracijah 
poezije Majakovskega. V postmodernizmu se podoba in beseda srečata kot na primer v 
slikarstvu v delih Jeana-Michela Basquiata (1960–1988), kjer se beseda in podoba zlivata v 
»podobobesedo«, ali v delih konceptualne umetnosti kot je En in trije stoli (1965) Josepha 
Kosutha (1945–), ki postavlja ob bok dve obliki označenca stola z dejanskim fizičnim 
stolom. Tukaj se je morda že nakazoval slikovni obrat, ki je podobo in besedo postavil kot 
enakovredna nosilca pomena oz. enakovredna označenca, eno poleg druge, tako kot 
Kosuth fotografijo stola poleg slovarskega gesla stola. Pri slikah Jean-Michela Basquiata pa 
jezik v slikarskih upodobitvah črk dobesedno postane viden ali, kot piše Mitchell: »Pisava je 
                                                        
 
 
26 Michel FOUCAULT, This is not a pipe: with illustrations and letters by René Magritte, Berkeley 1983, str. 22. 
27 MITCHELL 2019, op. 9, str. 137 in str. 252. 
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medij, v katerem se vzajemno delovanje podobe in besedila, slikovnega in verbalnega 




Slika 5: Jean-Michel Basquiat, Afričani Hollywooda (detajl), 1983, akril in oljni pasteli na platnu, 213,4 x 
213,4 cm, Whitney Museum of American Art, New York City. 
 
 Zakaj govoriti o ilustraciji v navezi z besedo? Morda zaradi bogate zgodovine 
knjižne ilustracije, ki se je pričela z iluminiranimi rokopisi, kodeksom in inkunabulo in nato 
prestopila v tisk, kjer se je ilustracija v knjigah prvič začela pojavljati reproducirano s 
pomočjo medija tiska. Knjižna ilustracija kot del multimodalnega sporočila je še danes 
najbolj ukoreninjena in najbolj znana oblika ilustracije.  
Med zapisanim in vidnim jezikom je vedno obstajala močna oblika sodelovanja; ali 
v obliki pripovednosti, ki je vstopala v dela klasičnega slikarstva, ali kot obširne razprave, ki 
so spremljala dela abstraktne umetnosti, ali kot neposreden zapis na površino slike kot pri 
Magrittovi Varljivosti podob (1928, 1929). Tudi ekfraza je en izmed načinov sodelovanja 
                                                        
 
 
28 MITCHELL 2019, op. 9, str. 136. 
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podobe in besede, kjer ima literarno delo predlogo v likovnem delu, kot v primeru 
Cézannove slike Marseillski zaliv, zrt iz L'Estaqua (1885) in pesmi Allena Ginsberga (1926–
1997), Cézannovi pristani .29 V knjigi, kot obliki tehnologije reproduciranja, je ilustracija 
najprej našla svoj prostor delovanja in jo, skupaj z zapisano besedo, posvojila kot svojo. 
Dokaz tega bi lahko videli v bienalih ilustracije, kjer prevladuje knjižna ilustracija, slogan 
slovenskega bienala pa se glasi »Podoba knjige ... knjige podob«.  
Že nekaj časa pa tisk ni več edini način reproduciranja podob. Kinematografija je 
odprla nove načine verbalne in vizualne komunikacije ter dala rojstvo filmskemu jeziku, v 
katerem sodelujeta obe. Ilustracija se tukaj pojavlja v obliki animiranih filmov in 
zgodborisov. Vedno bližje, ko se premikamo proti sodobnemu času, to je času v 
medmrežje povezanih zaslonov, pa se ilustracija osvobaja in postaja vse bolj avtonomna in 
vse manj odvisna od besede in pripovednosti. 
Če je slikovni obrat naredil kot enakovredna oba označenca, podobo in besedo, ali 
morda pred tem nista bila enakovredna? In če to nista bila in je bila podoba res semiotični 
Drugi v odnosu do besede, ali je potem tudi ilustracija (kot podoba) bila podrejena besedi 
in služila njenim potrebam? Iz tega bi sledilo, da se je sporočilo najprej udejanilo v obliki 
govorjene in pisane besede, šele potem pa se je udejanilo tudi v podobi. Beseda (zapisana 
ali govorjena) bi tako bila primarni označenec za idejo, ilustracija pa označenec, ki se 
navezuje šele na besedilo (označevalca) in ne na prvotno idejo (označenca). Zgodba je 
obstajala v besednem zapisu in ilustracija je to zgodbo, ki je sedaj že bila v obliki 
označevalca – besede, udejanila še v podobi. Ta podoba se je navezovala na besedo – na 
označevalca in ne na idejo – označenca. 
Slikovni obrat je tukaj prinesel spremembo odnosov med označencem – idejo ter 
med obema označevalcema – podobo in besedo. Po slikovnem obratu sta namreč beseda 
in podoba, in s tem beseda in ilustracija, enakovredna in medsebojno neodvisna 
označevalca prvotnega označenca. Ta prvotni označenec je ideja, misel, še 
nematerializirano sporočilo, ki pa se sedaj lahko z enako verjetnostjo udejani v besedilu ali 
v podobi. Podoba ni več podrejeni Drugi besedilu. Ilustracija in beseda lahko obstajata 
neodvisno, avtonomno, vsaka zase; ali pa se združujeta v obliko, ki jo Mitchell imenuje 
                                                        
 
 
29 Jožef MUHOVIČ in Vid SNOJ, Diafanije, Monitor ISH, XIX/1, 2017, str. 150. 
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kompozitna umetnost. Stvar ni v tem, da ilustracija sedaj več ne deluje v multimodalnih 
sporočilih kot posledici slikovnega obrata, ampak da sedaj lahko suvereno deluje tudi brez 
besede.  
 
Slika 6: Ilustracija pred in po slikovnem obratu v navezavi z idejo – označencem. 
 
Če pogledamo primer knjige Prividi (2009), ki je delo avtorjev Alenke Sottler in Nika 
Grafenauerja, gre za primer kompozitne umetnosti oz. multimodalnega sporočila, kjer sta 
podoba in beseda v enakovrednih vlogah. Ilustracija (podoba) in beseda sta znaka, ki 
kodirata na različna načina, veže pa ju isti označenec, to je ideja, ki jo označujeta. Ilustracija 
ne ilustrira besedila, ampak ilustrira to, kar besedilo označuje – njegovega označenca, 
samo idejo za delom. Na ta način ilustracija ne ilustrira besedila in ni njegov semiotični 
Drugi, marveč je samo druga oblika materializacije prvotnega označenca – ideje. Ilustracija 
direktno označuje samo idejo in ne besedila, ki bi stal med idejo in ilustracijo.  
 Je pa res, da je pri delu Prividi morda celo šlo za ekfrazo, saj je Niko Grafenauer 
naknadno napisal nove pesmi na ilustracije Sottlerjeve. Po tem, ko je naredila ilustracije za 
neko njegovo drugo knjigo, se je namreč odločil, da bo napisal zanje novo besedilo. Tako 
bi bil morda še boljši primer za zgornji diagram neko drugo delo, in sicer Drobtine iz mišje 
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doline avtorjev Alenke Sottler in Anje Štefan, kjer sta avtorici dela sodelovali skozi celoten 
proces ustvarjanja, ne samo knjige, ampak prav njene vsebine.30 Gre za primer ilustracije 
kot del kompozitne umetnosti po slikovnem obratu, kjer podoba in beseda enakovredno 




Slika 7: Alenka Sottler in Anja Štefan, Drobtine iz mišje doline (dve strani iz knjige), 2017, slikanica, 25 x 
48 cm, Mladinska knjiga. 
 
 Prva oblika odnosa, ki ga vzpostavlja ilustracija z besedo, je tako sodelovanje v 
kompozitni umetnosti. Gre za način pojavljanja ilustracije v multimodalnem sporočilu, kjer 
beseda in podoba nastopata kot enakovredna označenca, ki vsak po svoje prispevata k 
oblikovanju končnega kompozitnega sporočila. To je lahko v obliki ilustrirane knjige (kot 
zgornji primer ilustrirane knjige Drobtine iz mišje doline [2017]), animiranega filma, stripa itd. 
»Besedni prikaz ne more predmeta reprezentirati – ga narediti prezentnega – tako kot 
vizualni prikaz. Predmet lahko omeni, ga opiše, prikliče, ne more pa pred nami pričarati 
njegove vidne navzočnosti, kot to lahko storijo podobe. Besede lahko predmet 'citirajo', 
                                                        
 
 
30 Sanja ZAMUDA, Pogovor z Alenko Sottler, Ljubljana, 13. 4. 2018.  
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nikoli pa jih ne morejo 'ugledati'«.31 In kot to velja za podobo, velja tudi obratno za besedo: 
podoba ne more opisati in razložiti na enak način, kot to zmore beseda. Besede in podobe 
sporočajo na različne načine in v idealni obliki kompozitne umetnosti se ne borijo za mesto, 
ampak sodelujejo tako, da prispevajo tam, kjer so same najbolj močne.  
 Naslednja oblika odnosa, ki ga ilustracija vzpostavlja z besedo, je diafanična. Če je 
ekfraza besedni prikaz vizualne reprezentacije, pa je diafanija prav obratno: diafanija je 
vizualni prikaz besedne reprezentacije. Gre za pojem, ki sta ga uvedla Jožef Muhovič in Vid 
Snoj:  
 
»Grška beseda diapháneia pomeni “prosojnost”. A kaj ima “prosojnost” opraviti 
z umetnostjo? Ta beseda v svojem osnovnem pomenu ni dovolj zgovorna /... / 
Pomenljivejša za najin namen pa postane, brž ko dava spregovoriti glagolu 
phaínein, iz katerega je izpeljana. V medialni obliki, phaínesthai, pomeni, 
»svetiti se«, »sijati«, oziroma »kazati se«, »prikazovati se« - in diaphaíno 
»naredim, da se kaj sveti, sije ali se prikazuje skozi«. Se pravi: prikazujem skozi 
(kaj) ali prek (česa) in tako to odkrivam oziroma odgrinjam (ter hkrati tudi 
puščam skrito). V tem pomenu je diafanija prikazovanje prek prikazovanja: 
prikazovanje, ki »prebiva« v drugem prikazovanju, vendar se kljub temu ne 
izčrpa v njem.«32  
 
Diafanija je tako pojem, ki se vzpostavlja v prostoru, kjer se likovna umetnost sreča z 
literarno umetnostjo in bi si ga na tem mestu rada izposodila za potrebe razumevanja 
sledečega razmišljanja. V likovni umetnosti je primer diafanije Sofoklejeva (495 pr. n. št.–
406 pr. n. št.) tragedija Kralj Ojdip in slika francoskega simbolista Gustava Moreauja (1826–
1898) Ojdip in sfinga (1864). Ne gre za to, da Moreaujeva slika prikazuje prizor iz Kralja 
Ojdipa, ampak da ga povzema in hkrati združuje elemente zgodbe, ki se časovno v tragediji 
ne dogajajo istočasno. 
Če ta pojem prenesemo v ilustracijo, bi lahko govorili o »diafanični ilustraciji«. Kot 
primer takšne ilustracije lahko podamo naslovnico knjige, saj gre za vizualni prikaz 
                                                        
 
 
31 MITCHELL 2019, op. 9, str. 177.  
32 MUHOVIČ in SNOJ 2017, op. 29, str. 151–152. 
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besedne reprezentacije, ki pa je hkrati od te besedne reprezentacije neodvisen in deluje 
tudi brez nje. Naslovnica na nek način povzame literarno delo znotraj oz. ga predstavi v eni 
sami podobi. Kot primer diafaničnih ilustracij lahko pogledamo naslovnice knjig zbirke 
Kondor Mladinske knjige, ki je zadnje desetletje delo oblikovalke in ilustratorke Jasne 




Slika 8: Jasna Andrič, fotografija iz razstave Knjižnica Kondor: ovitki 2010–2019, 2019, 35. Slovenski 
knjižni sejem, Cankarjev dom. 
 
Kljub temu, da je vloga teh ilustracij likovno opremiti naslovnico knjige (Slika 8), pa 
nastopajo kot likovna dela povsem samostojno, saj gre pravzaprav za neodvisno parafrazo 
literarnega dela, udejanjeno v eni sami podobi. Za diafanično ilustracijo je tako značilno, da 
lahko deluje povsem avtonomno, brez besedila, kljub temu, da je besedilo tisto, ki je 
navdihnilo njen nastanek in to na tak način, kot slikarska dela prikazujejo prizore iz Biblije 
kot da Vincijeva Zadnja večerja (med 1495 in 1498) ali antične mite kot slika Gustava 
Moreauja (1826–1898) Ojdip in sfinga (1864).  
Diafanična ilustracija je avtonomna in lahko nastopa brez konteksta, nastala pa je 
kot odgovor literarnemu sporočilu. To se prikazuje skozi likovno delo, vendar se kljub temu 
»ne izčrpa v njem«, ampak ga nadgrajuje in parafrazira. Tudi ilustracije, ki so nastale kot 
odgovor na govorjeno besedo, ljudsko izročilo, so tako diafanične kot na primer likovna 
dela Maksima Gasparija (1883–1980) v obliki razglednic, ki prikazujejo slovensko ljudsko 
ustno izročilo. Diafanična ilustracija tako ima navezavo na besedo (govorjeno ali pisano), 
njeno delovanje pa od nje ni odvisno.  
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 Ilustracija v kompozitni umetnosti je kot enakovreden označevalec zrastla skupaj z 
besedo v eno celoto, diafanična ilustracija pa deluje brez konteksta, a se rojeva v literaturi. 
Zanima me naslednje: ali obstaja ilustracija, ki lahko deluje brez konteksta – avtonomno, a 
ni nastala v povezavi z verbalnim sporočilom? 
Morda lahko odgovor najdemo v naslednjih primerih. Kot o posledici slikovnega 
obrata podoba slika teorijo o sami sebi. Ta teorija nastopa v obliki metaslik, ki so slike, ki 
govorijo o samih sebi, o načinu, kako slike delujejo in kako deluje videnje. Metaslike so 
»slike o slikah; slike, ki se nanašajo same nase ali druge slike; slike, ki so uporabljene, da 
prikazujejo, kaj so slike.«33 Tako obstajajo tudi metailustracije – ilustracije, ki govorijo o tem, 
kaj je ilustracija: kot likovno delo, kot način likovnega razmišljanja, kot način sporočanja in 
prikaza dela ilustratorja. So ilustracije, ki govorijo o ilustraciji in tako slikajo, ali bolje rečeno, 
ilustrirajo svojo lastno teorijo. Metailustracija je avtonomna, lahko sporoča, ne da bi bila 
umeščena v kontekst, in je neodvisna od besede. 
 
 
Slika 9: Quentin Blake, Avtopotret, akvarel in tuš. 
 
 
Slika 10: Marjan Manček, Avtokarikatura, 1988, 
risba s tušem,  25 x 25 cm.  
 
Prvi primer metailustracije je ilustracija Quentina Blakea (1932–), kjer figura leti v zraku 
skupaj z liki iz njegovih del. Pod roko drži veliko mapo za risbe, ki jo lahko prepoznamo po 
                                                        
 
 
33 MITCHELL 2019, op. 9, str. 55.  
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značilnem zelenem vzorcu in črnimi vogali, iz katere mrgoli papirjev. Okoli vratu ima 
navezano stekleničko s črnilom, v roki pero, v žepih pa še druga risala in čopiče. Okoli vratu 
nosi šal, ki je obarvan z barvami in vzorci, ki so značilni za dela Quentina Blakea in tudi sicer 
je ilustracija naslikana v njegovi značilni barvni paleti. Da gre prav za upodobitev Blakea 
samega, lahko prepoznamo po obraznih potezah figure, avtorstvo pa je vidno v Blakeovem 
prepoznavnem likovnem jeziku. Ilustracija je metailustracija zato, ker prikazuje ilustratorjev 
poklic prav v ilustratorjevi lastni likovni govorici in sporoča, kaj zanj ilustriranje pomeni. 
Letenje je simbol »domišljije in misli; stanje bivanja, ki presega rast samo; in lahko 
predstavlja prijeten občutek lebdenja, ki ga povezujemo s srečo«34. Ilustriranje ga 
povzdiguje, s tem pa osrečuje in morda tudi povzdigne v smislu družbenega položaja. Kar 
je zgoraj, ima semiotično pozitiven predznak, kar je spodaj, pa negativen – tako mu 
ilustriranje daje višji položaj in ga vodi v višine, mu daje veljavo in prinaša srečo. Zanimiv je 
tudi način, na katerega upodobljena figura leti, in sicer s pomočjo propelerja. S tem je 
ilustrator pripel še dodatni pomen prevoznega sredstva, kot da je ilustriranje potovanje, s 
pomočjo katerega se lahko prestaviš kamor koli. Še en razlog, zakaj je obravnavana 
ilustracija metailustracija, pa je, da se navezuje na njegove druge ilustracije, saj upodablja 
ptice iz ene izmed njegovih ilustriranih knjig.  
 Na enak način je samoreferenčen naslednji primer metailustracije 
(samoreferenčnost je prav tako značilnost metaslik), ki je delo slovenskega ilustratorja 
Marjana Mančka (1948–). Vidimo figuro, ki s peresom, kot z ribiško palico, lovi risane like iz 
stekleničke tuša. Ta vizualna metafora prikazuje, kako poteka miselno delo ilustratorja, kot 
da so ilustracije in liki v njih nekaj, kar že plava v tušu in jim ilustrator pomaga na suho na 
papir. Hkrati pa ribištvo zahteva ogromno potrpljenja, čakanja ter nenehne pozornosti, 
tako kot je tudi ilustriranje počasen proces, ki terja od ilustratorja zbranost in potrpežljivost. 
To je prikazano s pomočjo vizualne metafore, kjer risalno pero zamenja ribiško palico, 
risarska linija pa ribiški laks, kar nam pomaga narediti prenos izkušnje ribištva (kot početja 
povezanega s potrpežljivostjo) na ilustriranje. Tako kot pri metailustraciji Quentina Blakea, 
pa lahko tudi pri metailustraciji Marjana Mančka prepoznamo avtorja po obraznih potezah, 
avtorstvo pa po njegovem značilnem likovnem jeziku. Gre za podoben primer 
                                                        
 
 
34 Juan-Eduardo CIRLOT, A dictionary of symbols, London 2001, str. 109. 
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metailustracije kot pri Blakeu, saj se ilustracija navezuje sama nase tako, da prikazuje 
ilustratorja pri delu v njegovi lastni likovni govorici in pa obdanega z liki iz njegovih 
ilustriranih knjig. Potrebno pa je dodati, da bi ta ilustracija bila metailustracija tudi, če bi 
Marjan Manček upodobil katerega koli ilustratorja, obdanega s katerimi koli risanimi liki iz 
polja Ilustracije. Metailustracija lahko prikazuje kar koli iz ilustriranja, pa naj bo to delovna 
miza ali pogovor s soavtorjem ali pa strah pred praznim listom; gre za ilustracije o 
ilustracijah in ilustriranju.  
 Metailustracije so ilustracije, ki delujejo avtonomno, brez konteksta, in se ne 
navezujejo na verbalno sporočilo. Gre za polje ilustracije, ki bi ga lahko imenovali 
»razširjeno polje ilustracije35«. Sem bi lahko umeščali tudi novo obliko ilustracij, ki je 
zrastla na spletu in še posebej na družbenih omrežjih. 
 
 
Slika 11: Avtonomnost ilustracije v navezavi z verbalnim sporočilom. 
 
Na družbenem omrežju Instagram je na ogled ogromno ilustracij, ki niso nastale kot 
odgovor na verbalna sporočila ali po želji naročnika, niti ne nagovarjajo mlajših občinstev 
niti ne oglašujejo ali razlagajo, a še vedno gre za ilustracije. Kako lahko to vemo? Ta likovna 
                                                        
 
 
35 Sanja ZAMUDA, Pogovor s profesorico dr. Nadjo Zgonik, Ljubljana, 20. 3. 2019. 
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dela obstajajo na meji s figuralnim slikarstvom, ki je prav tako dobro zastopano na 
Instagramu. Ali gre morda za ilustracije zato, ker uporabljajo podobne likovne govorice, ki 
so uveljavljene v ilustraciji? Če bi to držalo, potem bi se med ilustratorji hitro lahko znašel 
tudi kakšen slikar, kot je Takashi Murakami (1962–). Vemo pa, da ni tako, saj Murakami 
deluje znotraj institucionalnega konteksta (visoke) umetnosti. Morda je tisto, kar te 
ilustracije v razširjenem polju ilustracije označuje za ilustracije, prav to, da same sebe 
umeščajo v polje ilustracije. Vsaka slika na Instagramu ima pripete oznake v obliki 
»hashtagov«, in če avtor na Instagramu svojo podobo označi z besedami, kot je »ilustracija 
(ang. illustration)« ali »knjižna ilustracija (ang. book illustration)«, lahko sklepamo, da to 
podobo umešča med ilustracije, čeprav bi jo lahko umestil tudi kam drugam.  
 Razširjeno polje ilustracije je to, kar danes izpodbija stare definicije ilustracije, ki 
pravijo, da mora biti ilustracija umeščena v kontekst in da gre za podobo, ki nastaja po 
naročilu. Ne samo, da ilustracija postopoma zapušča navezavo z besedo, ilustracija danes 
ne nastaja samo kot naročilo, ampak nastaja kot pristna potreba avtorja po samoizražanju 
in uveljavljanju v tem polju – institucionalnem polju ilustracije kot tudi razširjenem polju 
ilustracije, kjer je ilustracija neodvisna od besede in obstaja avtonomno. Morda bi bilo 
potrebno podati nove definicije ilustracije (kaj ilustracija je in kaj je njena funkcija) ali pa 
prejšnje definicije razširiti, da bi zajemala tudi razširjeno polje ilustracije, kamor sodijo dela, 
kot so metailustracije in ostala likovna dela, ki so avtonomna in neodvisna od verbalnih 
sporočil in ki same sebe umeščajo med ilustracije:  
 
Ilustracija je posredovanje specifičnega sporočila z uporabo likovnega jezika, ki je 
oblikovano z ozirom na naslovnika in mišljeno za reprodukcijo oz. reproducirano 
pojavnost v medijih. Ilustracija je tudi vsako likovno delo, ki samo sebe umešča v 
polje ilustracije ali je metailustracija. 
 
Kakšen je torej odnos ilustracije do besede danes? Ilustracija kot enakovreden označevalec 
lahko z besedo (1) sodeluje v kompozitni umetnosti. Ilustracija kot element kompozitne 
umetnosti je del večje celote, načeloma pa ni avtonomna (npr. ilustrirana knjiga). (2) 
Diafanična ilustracija nastaja kot odgovor na verbalno sporočilo in lahko nastopa 
avtonomno (npr. naslovnica knjige). (3) Ilustracija znotraj razširjenega polja ilustracije 
pa nastaja hkrati neodvisno od verbalnega sporočila in hkrati avtonomno (npr. 
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metailustracija in ilustracije na Instagramu). To so trije odnosi ilustracije do besede, preko 
katerih sem opredelila različne načine pojavljanja ilustracije in so mi pomagali pri 
razmišljanju o tej kompleksni obliki vizualnih komunikacij.  
 Še en predel Joharijevega okna pa ostaja prazen, in sicer kakšna je ilustracija, ki 
nima navezave na verbalno sporočilo, ni pa avtonomna, ampak je del neke večje vizualne 
celote? Morda je odgovor v ilustracijah, ki so del celostnih grafičnih podob ali ki 
predstavljajo maskote, tvorijo vzorce, krasijo embalaže ali tekstil; morda pa s tem odpiram 





Ilustracija je pojem, ki ima vsaj tri pomene: (1) pomeni funkcijo neke podobe, da 
prevaja, dopolnjuje oz. krasi sporočilo, na katerega se navezuje, (2) prav tako pomeni 
ustvarjalni postopek, katerega rezultat je likovno delo, imenovano ilustracija, in je rezultat 
likovnega razmišljanja, kjer se ustvarjalec ali ustvarjalka gibljeta med izražanjem in 
upodabljanjem, in (3) je likovno delo, ki skozi likovni jezik posreduje specifično sporočilo, 
oblikovano z ozirom na naslovnika in je mišljeno za reproducirano pojavnost.  
Slikovni obrat, ki je kot enakovredna postavil sliko in besedo, je kot enakovredna 
označenca postavil tudi ilustracijo (kot podobo) in verbalno sporočilo (besedo), na katero 
se nanaša. Nadalje, ne samo, da je ilustracija kot podoba postala enakovreden označenec 
verbalnemu sporočilu (npr. v obliki ilustrirane knjige kot kompozitne umetnosti), ilustracija 
je danes postala avtonomna, saj lahko deluje brez konteksta in brez verbalnega sporočila, s 
katerim naj bi nekoč obstajala v tandemu. Če je ilustracija v ilustrirani knjigi enakovredna 
verbalnemu sporočilu, pa še vedno ni avtonomna. Je pa avtonomna diafanična ilustracija, 
katere primer je naslovnica knjige, ki vsebino knjige povzema, lahko pa deluje oz. obstaja 
brez tega verbalnega sporočila. Z drugimi besedami, tudi če jo vzamemo iz konteksta, še 
vedno lahko avtonomno sporoča.  
 Diafanična ilustracija je tako avtonomna, a ima še vedno navezavo na verbalno 
sporočilo in to na enak način kot slika Gustava Moreuja (1826–1898) Ojdip in sfinga (1864) 
na Sofoklejevo (495 pr. n. št.–406 pr. n. št.) grško tragedijo Kralj Ojdip. Kot o posledici 
slikovnega obrata pa lahko govorimo o novi obliki ilustracije, ki je avtonomna in hkrati brez 
navezave na verbalno sporočilo in se pojavlja v tako imenovanem »razširjenem polju 
ilustracije«. Primer takšne ilustracije je metailustracija, ki kot ilustracija govori o tem, kaj je 
ilustracija: likovno delo, način likovnega razmišljanja, način sporočanja in prikaz dela 
ilustratorja. Še en primer ilustracij iz razširjenega polja ilustracije pa so likovna dela, ki same 
sebe umeščajo v polje ilustracije; ilustracija danes ne nastaja samo kot likovno delo po 
naročilu, ampak kot pristna potreba avtorja po samoizražanju in uveljavljanju znotraj polja 
ilustracije. Te ilustracije se močno približujejo meji s slikarskimi deli, saj delujejo 
avtonomno in se ne navezujejo na verbalno sporočilo. Kar jih na koncu umešča med 
ilustracije in ne recimo med dela figuralnega slikarstva, je prav to, da same sebe označujejo 






















Namenila sem se ilustrirati knjigo japonskih pravljic, ki jih je leta 1977 zbral in prevedel red. 
prof. dr. Andrej Bekeš v knjigi Japonske pravljice: pošast iz Rašomona. Moje zanimanje za 
japonsko kulturo raste že od malega, ko sem se s to knjigo kot otrok prvič srečala.  
Razlog, zakaj sem se odločila za japonske pravljice, je, da so njihove pripovedi nam, 
živečim v tem delu sveta, neznane in se nam njihove zgodbe zdijo nenavadne, njihovi 
konci pa nepričakovani.  
Iz celotne zbirke pravljic sem naredila ožji izbor sedmih pravljic, pri čemer sem se 
ozirala na to, da je ta raznovrsten in čim bolje predstavi japonsko kulturo. Raziskala sem 
japonsko grafiko oz. bolj natančneje zvrst ukiyo-e, katere najbolj znana ustvarjalca sta 
Katsushika Hokusai (1760–1849) in Utagawa Hiroshige (1797–1858). Pri tem me je zanimala 
njihova likovna formulacija prostora, način upodobitve figur ter način uporabe ploskve in 
linije kot glavnih oblikotvornih elementov.  
Na podlagi raziskave sem se namenila razviti likovni jezik, ki bi izražal povezanost 
vsebine ilustracij z Japonsko in hkrati dopuščal lastno interpretacijo. Končni izdelek je 




2 Izbor teme in literarnega dela  
 
 
Slika 12: Andrej Bekeš in Alenka Vogelnik, Pošast iz Rašomona: japonske pravljice, Ljubljana 1977, 22 x 
16 x 2 cm. 
 
Zanimanje za japonsko kulturo, literaturo, filme in likovno umetnost me je pripeljalo do 
knjige Pošast iz Rašomona: Japonske pravljice, ki je leta 1977 izšla pri Mladinski knjigi. Želela 
sem ilustrirati knjigo, ki bi bila namenjena mlajšim bralcem med 8. in 20. letom starosti, a ki 
bi hkrati bila zanimiva tudi odraslim. Pravljice je zbral in prevedel dr. Andrej Bekeš (1949–), 
slovenski matematik, jezikoslovec in prevajalec. Za japonsko kulturo se je navdušil na 
magistrskem študiju teoretične matematike v Osaki, leta 1981 pa je magistriral iz 
sodobnega japonskega jezikoslovja na Osaški univerzi za tuje jezike. Dr. Andrej Bekeš je 
zaslužen za ustanovitev študija japonologije na ljubljanski univerzi in je pobudnik 
znanstvenega in kulturnega sodelovanja z Japonsko.  
 Njegovo zbirko japonskih pravljic sem prebirala že v otroštvu in se mi je močno 
vtisnila v spomin, saj so se mi zgodbe zdele srhljive in nenavadne. Japonska kultura ima 
zakladnico zgodb, v katerih se liki obnašajo drugače, kot smo vajeni na zahodu. Leta 2015 
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so na Univerzi Carbondale v južnem Illinoisu (ang. Southern Illinois University Carbondale) 
naredili raziskavo, kjer so primerjali antagoniste v Disney filmih z antagonisti v japonskih 
animiranih flimih Studia Ghibli. Ugotovili so, da se Ghiblijevi antagonisti obnašajo bolj 
prosocialno kot Disneyevi in tako prikazujejo večjo stopnjo pozitivnega vedenja, ki 
vključuje altruizem, empatijo in prijateljski odnos z drugimi.36 Zdi se, da so tudi 
protagonistke v Ghibli filmih aktivnejše in večkrat same zaslužne za dober razplet njihovih 
okoliščin v zgodbah. 
 Menim, da so prav zaradi kulturnih razlik izdelki japonske kulture nam, na zahodu, 
zanimivi. Na nek način je njihov način življenja zelo podoben našemu v Evropi, a ravno 
toliko različen, da je občutek vstopiti na Japonsko, kot da bi vstopil v vzporedno vesolje. 
Takšen občutek me je navdajal vsakič, ko sem prebirala knjige Harukija Murakamija (1949–) 
ali knjige pisateljice Natuso Kirino (1951–). Njen kriminalni roman z naslovom Groteska 
(2003) je na primer surov prikaz japonske družbe, avtorica pa brez dlake na jeziku opisuje 
grozljiv razplet dogodkov.  
 Mladinska dela, kot so animirani filmi Studia Ghibli, imajo prav tako izjemen krog 
oboževalcev. Prikazujejo sanjske svetove in junake, katerih vrline so vztrajnost in altruizem, 
ki ga prežema občutek melanholije kot v filmu Princesa Mononoke (1997) ali Čudežno 
popotovanje (2001).  
 Po tem, ko sem izbrala Bekeševe pravljice in pridobila njegovo dovoljenje za 
ilustriranje, je bilo potrebno narediti ožji izbor pravljic. Knjiga namreč vsebuje 84 zgodb, 
želela pa sem narediti izbor sedmih zgodb. V ta namen sem prebirala knjigo Rabe 
čudežnega: o pomenu pravljic avtorja Bruna Bettelheima (1903–1990), saj sem upala, da 
bom v njej našla kakšne namige za izbor. Zdelo se mi je zanimivo, da Bettelheim piše, kako 
je za otroka pomemben srečen konec v pravljici, a če pogledamo Bekeševe japonske 
pravljice, se velikokrat zgodi, da temu ni tako. Zato sem se odločila, da Bettelheimovi teoriji 
navkljub izberem eno takšno zgodbo, ki ima za junaka slab izid, saj sem s tem želela 
ohraniti enako razmerje zgodb z dobrim in slabim izidom za glavnega junaka kot v 
Bekešovi knjigi pravljic. 
                                                        
 
 
36 Yang FENG in Jiwoo PARK, Bad seed or good seed? A content analysis of the main antagonist in Walt 
Disney and Studio Ghibli animated films, Journal of children and media, 2015, dostopno na 
<https://www.tandfonline.com/doi/full/10.1080/17482798.2015.1058279> (3. 5. 2018). 
 39 
 Izbrala sem naslednje zgodbe: (1) Jazbec – opat, govori o jazbecu, ki se pretvarja, 
da je opat, saj je pravega opata požrl; (2) Ženska – pajek in menih, pripoveduje o menihu, 
ki prenoči v zapuščenem svetišču in skoraj postane žrtev ženske, ki je v resnici krvoločen 
pajek; (3) Jagababin plašč, zgodba o deklici, ki se izgubi v gorah in ji pomaga 
kanibalistična jaga baba; (4) Komebukuro in Avabukuro, govori o dveh polsestrah in 
hudobni mačehi; (5) Čarovnica iz močvirja Jačimanako, žalostna zgodba o lovcu, ki ga 
zvabi v močvirje čarovnica in kjer utone; (6) Kappino zdravilo, pripoveduje o premetenem 
revežu, ki s pomočjo mitološkega bitja kappe obogati; in (7) Hruške pozimi, kjer gre za 




3 Raziskovanje in načrtovanje 
 
Za ilustriranje japonskih pravljic sem se želela bolje spoznati z japonskimi lesorezi ali ukiyo-
e in s pomočjo formalne likovne analize japonskega lesoreza iz zbirke Slovenske Akademije 
znanosti in umetnosti izpeljati likovni jezik, ki bi temeljil na enakih zakonitostih, a bi hkrati 
vseboval nek moj lasten likovni izraz.  
 V ta namen sem raziskala zgodovinsko ozadje japonskih lesorezov in stopila v stik s 
Slovensko Akademijo znanosti in umetnosti, kjer so mi omogočili ogled njihove zbirke 
lesorezov, ki je bila razstavljena leta 2005 v Cankarjevem domu. Slovenska Akademija 
znanosti in umetnosti hrani 250 lesorezov, ki jih je tej ustanovi pred okoli petinpetdesetimi 
leti podaril slovenski arhitekt Janez Jager (1871–1959). Izvedla sem formalno likovno 
analizo lesoreza z naslovom Kurtizana Utanosuke (iz serije 36 slavnih kurtizan) (1861) 
podpisanega avtorja Kunisada I. (1786–1865). Formalna likovna analiza, kot sledi v 
nadaljevanju, je izvedena po principu, ki nam ga je predstavil prof. dr. Jožef Muhovič 
(1954–) pri istoimenskem predmetu na magistrskem študiju Oblikovanja vizualnih 





3.1 Ukiyo-e: slike minljivega sveta 
 
 
Navdušenje za japonsko kulturo je v Evropo prinesla razstava Exposition Universelle, ki je 
bila leta 1867 v Parizu in kjer so bili med drugimi japonskimi predmeti razstavljeni tudi 
japonski lesorezi. Ti so navdušili evropejske umetnike in mnogi slikarji so se pri svojem 
ustvarjanju začeli zgledovati po njih. Van Gogh je lesoreze preslikoval, da bi s pomočjo njih 
prišel do novega likovnega jezika, Degas in Lautrec pa sta od lesorezov morda prevzela 
odprto kadriranje, ki je bilo v času impresionizma prav tako novost. To bi sicer lahko prišlo 
tudi iz fotografije, pa vendar je navdušenje nad japonskimi lesorezi in kulturo bilo tako 
veliko, da je dobilo celo svoje ime Japonaiserie, kot tudi Japonizem, ki pomeni vpliv 
japonske umetnosti na zahodno umetnost, in tako ni moč zanikati vtisa, ki so ga japonski 
lesorezi pustili v evropski umetnosti.37  
                                                        
 
 
37 Natalie AVELLA, Graphic Japan: from woodblock and zen to manga and kawaii, Mies 2004, str. 10. 
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Slika 13: Utagawa Hiroshige, Bambusova 
dvorišča iz Sto slavnih pogledov na Edo, 1857-




Slika 14: James Whistler, Nokturno: Modra in zlata – star 
most kraja Battersea, 1872–75, olje na platnu, 68,3 x 
51,2 cm, Tate. 
 
 Japonski lesorezi so priromali v Evropo po tem, ko se je Japonska odprla za zunanji 
svet. Pred tem je bila namreč od leta 1633 do 1853 izolirana, saj je šlo za politiko Sakoku ali 
»zaprto državo«, ki je v času vladanja Tokugawa šogunata prepovedovala stik z zunanjimi 
državami, posameznikom pa prepovedovala zapuščanje države (z izjemami kot je mesto 
Nagasaki na zahodu Japonske). Japonski lesorezi so se tako razvijali izolirano od zahodne 
umetnosti in so razvili svojstven likovni jezik, katerega glavni oblikotvorni elementi so bili 
ploskev, linija in izometrična perspektiva.  
 Prvi lesorezi na Japonskem datirajo v osmo stoletje našega štetja, pri čemer gre za 
enobarvni črni tisk s črnilom sumi. Lesorez je na Japonsko prišel iz Kitajske, ti prvi odtisi pa 
so imeli verski namen, saj so bile vsebine budistične. Ime Ukiyo-e, ki se uporablja za 
poimenovanje teh znanih japonskih lesorezov, izhaja iz besed uki in yo, e pa pomeni slika. 
Gre za besedno igro na budistični izraz uki yo, ki pomeni »žalosten, minljiv svet«, hkrati pa 
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uki in yo pomeni tudi »lebdeči svet« (ang. floating world), ki se prevaja tudi v »minljiv svet«38. 
Ta besedna igra slike minljivega, žalostnega tuzemeljskega sveta spremeni v slike 
skrivnostnega lebdečega sveta, ki prikazuje kurtizane, gejše ter prizore iz kabuki gledališč 
in tako gledalca iz težkega vsakdana popelje v vzporeden skrivnosten svet zabave in 
eskapizma (vsebina japonskih lesorezov je bila posvetna). Ukiyo-e umetnost je nastajala v 
času Tokugawa šogunatov od leta 1615 do 1867, ki ga imenujemo Edo obdobje, in v Meiji 
obdobju, ki je trajalo od leta 1868 do 1912, ko se je Japonska odprla zunanjemu svetu.  
Vzpon ukiyo-e je močno povezan z več stoletnim obdobjem miru, ki se je na 
Japonskem vzpostavil s prihodom deželnega kneza Tokugawe Ieyasu (1542–1616), ki je 
ustanovil dinastijo 15 šogunov. Vsesplošna blaginja, ki je sledila, je povzdignila razred 
trgovcev in obrtnikov, ki so postali primarni potrošniki ukiyo-e lesorezov in življenja, ki so 
ga ti prikazovali. Ta na novo vzpenjajoč družbeni razred je svoje bogastvo užival v čajnicah 
in kabuki gledališčih znotraj zabavljaških četrti, kakršna je bila Yoshiwara v Edu (današnjem 
Tokiju), kjer so živele kurtizane in kjer so prirejali sumo boje ter gledališke igre.  
 
                                                        
 
 
38 Japonski lesorezi slovenske akademije znanosti in umetnosti: Cankarjev dom, 22. 3.–19. 6. 2005, Ljubljana, 2005, 
str. 8, kat. 
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Slika 15: Hishikawa Moronobu, Dva ljubimca, ki se objemata pred poslikanim paravanom, 1680, ročno 
pobarvan lesorez tan-e, 29,7 x 40,3 cm, Library of Congress, Washington. 
 
Z izrazom ukiyo-e, ki pomeni slike lebdečega sveta ali tudi »umetnost minljivega 
sveta39« označujemo lesoreze, knjige in slike, čeprav so posamični lesorezi najbolj znana in 
razširjena oblika te umetnosti. Prvi znani ukiyo-e ustvarjalec je bil Hishikawa Moronobu 
(1618–1694), ki je sprva ustvarjal znotraj obeh japonskih slikarskih šol Kanō in Tosa. Kanō 
slikarska šola je bila uradna slikarska praksa dvora in je izvirala iz kitajske umetnosti, Tosa 
slikarstvo pa se je posvečalo tematikam in tehnikam, ki so izvirale iz antične Japonske, obe 
šoli pa sta služili najvišjim slojem japonske družbe. Moronobu je znanje obeh slikarskih šol 
združil pri ustvarjanju japonskih lesorezov, ki so sprva izhajali v obliki ilustriranih knjig. Če 
so dela Kanō in Tosa slikarskih šol bila namenjena le množici izbranih, pa je ukiyo-e želel 
doseči čim večje število ljudi, saj je bil navsezadnje produkt visoko razvite založniške 
trgovine. Okoli leta 1680 so se začele prodajati posamične lesorezne slike kot odgovor na 
                                                        
 
 
39 Japonski lesorezi slovenske akademije znanosti in umetnosti: Cankarjev dom, 22. 3.–19. 6. 2005 2005, op. 38, 
str. 5. 
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veliko povpraševanje na trgu; ljudje so namreč ilustrirane knjige jemali narazen in izobešali 
le ilustrirane grafične liste.40  
 Prvi ukiyo-e lesorezi so bili črno beli in so se pojavili okoli leta 1600, imenujemo jih 
sumizuri-e, pri čemer je sumi ime črnila, ki so ga pri tem uporabljali. Temu so sledili ročno 
barvani lesorezi, in sicer enobarvni beni-e, ki so bili obarvani z rožnatim pigmentom, in 
dvobarvni tan-e lesorezi, obarvani z rdečim in zelenim pigmentom. Leta 1745 so se začeli 
pojavljati prvi barvni lesorezni odtisi benizuri-e, kar pomeni »roza natisnjene slike«, ki so 
uporabljali dve barvni matrici, rdečo in roza, kot poskus imitacije ročno obarvanih beni-e 
lesorezov. Tretjo, rumeno barvo, so vpeljali okoli leta 1750, v šestdesetih letih 18. stoletja 
pa so pričeli tiskati večbarvne lesoreze nishiki-e41. Avtor, kateremu se pripisuje začetek 
barvnega tiska lesorezov, je Suzuki Harunobu (1725–70).42 Velik doprinos k lesorezom, ki so 
prikazovali krajine, kakršne je delal Katsushika Hokusai (1760–1849), je prinesel pigment 
prusko modra, ki je v Japonsko prišel iz Evrope in so jo imenovali berlinsko modra ali bero. 
Zdaj so krajine lahko dobile globino, ki jo ustvarja zračna perspektiva, poleg tega pa so tudi 
linije začeli odtiskovati v prusko modri barvi, kar je prav tako bila novost.43 
 Lesoreze so tiskali na washi papir, ki mu pogovorno rečemo rižev papir, čeprav ni 
pridelan iz riža. Gre za tradicionalen japonski papir: izraz washi izhaja iz besed wa, ki 
pomeni »japonski«, in shi, ki pomeni »papir«.44 Glavni trije japonski papirji, ki so se 
uporabljali za izdelavo japonskih lesorezov, so bili gampi, mitsumata in kozo papirji. Kozo je 
izraz za tri najbolj tipične vrste murv, iz katerih so pridobivali japonski papir, in je bil najbolj 
pogosto uporabljen pri izdelavi lesorezov, gampi in mitsumata papir pa so pridobivali iz 
istoimenskih grmov. Gampi, mitsumata grmi ter papirna murva dajejo dolga vlakna, s tem 
pa japonskemu papirju svoj tipični mehki videz. Kljub temu pa je ta papir močnejši od 
                                                        
 
 
40 Sarah THOMPSON, Art of Japan: The Many Worlds of Ukiyo-e Prints, YouTube,  
22. februar 2017, dostopno na <https://www.youtube.com/watch?v=46w-140Zf9E&t=1210s> (13. 4. 2020). 
41 Frederick HARRIS, Ukiyo-e: the art of japanese print, Tokio 2010, str. 10.  
42 Prav tam, str. 64. 
43 THOMPSON 2017, op. 40.  
44 HARRIS 2010, op. 41, str. 26. 
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celuloznega, saj so washijeva vlakna daljša od celuloznih; washi papir je tudi težje trgati oz. 
se, če ga raztrgamo, po robovih papirja vidijo dolga puhasta vlakna.45  
 Zanimivo je, da japonske lesoreze poznamo pod imeni ustvarjalcev, kot so 
Hishikawa Moronobu kot prvega ukiyo-e umetnika, Katsushika Hokusai in Ando Hiroshige 
kot mojstra krajinarstva, Toshusai Sharaku (1170–1825) kot mojstra portretov igralcev in 
karikature, Kunisada kot mojstra zvrsti lepih žensk in Kuniyoshi kot mojstra upodabljanja 
bojevnikov (ang. warrior prints), čeprav so lesorezi bili produkt skupinskega dela. Umetnik, 
ki je bil na lesorezu podpisan, je motiv narisal, pri čemer so lesorezni mojstri risbo udolbli v 
matrice (za vsako barvo posebej) in spet drugi mojstri matrice odtisnili. Šlo je za skupinsko 
delo, pri katerem se je posameznik specializiral za neko specifično delo, kot je npr. 
izrezovanje las pri figurah, kar je omogočalo visoko kakovost izvedbe in hitrost, s tem pa 
tudi ekonomsko optimiziran sistem proizvodnje. Podpis na končnem lesorezu pa sta si 




Slika 16: Utagawa Kunisada, Postopek izdelave japonskega lesoreza, 1857, lesorez nishiki-e, 18,9 cm x 
38 cm. 
                                                        
 
 
45Japanology plus, Paper, YouTube, 10. 11. 2019, dostopno na 
<https://www.youtube.com/watch?v=_pBNkDXr7lw> (10. 4. 2019).  
46 HARRIS 2010, op. 41, str. 24. 
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Vsebina ukiyo-e lesorezov je v večini bila posvetna, tri najpomembnejše zvrsti pa so 
bile upodabljanje ženskih figur, prizorov iz kabuki gledališč in krajinarska motivika. Slike 
lepih žensk ali bijin-ga so bile prva velika tema lesorezov, ki so jo spremljali še lesorezi z 
erotičnimi motivi, imenovanimi shunga, ki sprva niso bili cenzurirani. Bijin-ga ali slike lepih 
žensk so povečini prikazovale kurtizane in gejše, ki so živele v četrteh, kakršna je bila 
Yoshiwara v takratnem Tokiju. Šlo je za zaprto četrt, ki je bila namenjena zabavi in sprostitvi 
– večinoma moških potrošnikom (Japonska je še danes patriarhalna).  
 
 
Slika 17: Utagawa Kunisada, Četrt Kagurazaka, 1858, lesorez nishiki-e, 38 x 25,6 cm, The Museum of 
Fine Arts Boston. 
 
Figure so bile stilizirane in šele kasneje so se pojavile fizionomske razlike med 
upodobljenimi figurami, ki so bile odete v večplastne bogato okrašene kimone. Kot John 
Berger piše v Načini gledanja o ženskem aktu kot idealiziranem subjektu, na voljo 
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moškemu pogledu47, lahko tudi tukaj vlečemo podobne vzporednice. Pa vendar so ženske 
figure v japonskih lesorezih oblečene, saj gre tudi za poudarek na upodobitvi kimonov, kot 
poklonu sestrskim uporabnim umetnostim Japonske. Hkrati pa gre tudi za oglaševanje 
takratne mode, kar japonskim lesorezom doda še nekakšen pop moment in to na enak 
način, kot se popularna kultura danes pojavlja v filmih.  
 
 
Slika 18: Kitagawa Utamaro, Tri lepotice današnjega časa, 1793, lesorez nishiki-e, 37 x 25 cm, Museum 
of Fine Arts Boston. 
 
Modno oblečene ženske figure se v bijin-ga pojavljajo v dinamičnih pozah, kjer 
glava gleda v drugo smer kot je usmerjeno telo, imajo majhna stopala in noge, vzorčaste 
kimone ter čudovite pričeske z dragimi okraski. Prvi mojster te zvrsti je bil Suzuki Harunobu 
(1725–1770), vodilni ustvarjalec pa Kitagawa Utamaro (1754–1806), ki je pričel delati tudi 
približane potrete lepih žensk ali bijin-ga okubi. Še en mojster zvrsti lepih žensk je Utagawa 
Kunisada (1786–1865), ki je ženskim figuram v lesorezih prvič dodal detajle, kot so 
                                                        
 
 
47 John BERGER, Ways of seeing: based on the BBC television series with John Berger, London 1972, str. 45–46. 
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trepalnice in rdečilo na licih s pomočjo bokashi tehnike, ki omogoča prelivanje barve na 
odtisu.48  
Druga velika tema japonskih lesorezov je bila upodabljanje prizorov iz kabuki 
gledališč in potreti kabuki igralcev, ki se je imenovala yakusha-e. Prvotno so v kabukiju 
nastopale samo ženske, igre pa so bile zabavne in vključevale ples. Sčasoma so v kabuki 
igrah lahko nastopali samo polnoletni moški, kot ukrep tedanje vlade, da bi se izognili 
prostituciji, samo gledališče pa se je začelo zgledovati po tradicionalni noh gledališki obliki. 
Teme iger so obravnavale zgodovinske dogodke, vsakdanje življenje in ples.49 Ker so v 
kabukiju lahko igrali samo moški, so si ti, da bi lahko odigrali tudi ženske vloge, obriti del 
lasišča pokrili s posebnimi krpami, ki jih lahko vidimo tudi na lesorezih.  
 
 
Slika 19: Utagawa Kunisada, Kunisada I., Triptih: Iwai Tojaku kot Kundschafterin Omatsu (levo), Iwai 
Shijaku kot Kotonoha, ki je dejansko Ushiwakamaru (sredina), Arashi Kichisaburo kot Aku Genta 
Yoshihira (desno), 1839, lesorez nishiki-e, SAZU Ljubljana. 
 
Moški so si namreč takrat zgornji del lasišča obrili, saj je to simboliziralo odraslost. 
Velik del kabuki iger so bile poze ali mie, ki so jih igralci na odru odigrali. Te so našle pot 
tudi v lesoreze, kjer so igralci predstavljeni prav v teh pozah. Kabuki igralci so nastopali v 
čudovitih kostumih, njihovi obrazi pa so bili poslikani. Posamične igralce lahko 
                                                        
 
 
48 HARRIS 2010, op. 41, str. 31. 
49 Prav tam, str. 88. 
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prepoznamo po njihovih osebnih grbih, imenovanih mon, ki so jih nosili na kimonih in so 
prav tako bili ponavadi prikazani na lesorezih. Kabuki gledališče je bilo izjemno popularno 
in lesorezi so takrat tudi igrali vlogo promoviranja iger, kot tudi povzdigovanja igralcev. 
Kot »nesporni mojster slik igralcev je bil Utagawa Kunisada (1786–1865)50, čeprav je bil tudi 
mojster slik lepih žensk, zelo zanimiv ustvarjalec pa je bil Toshusai Sharaku (okoli 1770–
okoli 1825), ki je deloval kot ustvarjalec ukiyo-e le slabo leto, v katerem pa je naredil zelo 
sodobne in izstopajoče potrete igralcev. Uvedel je izjemno karikiran portretni prikaz 
igralcev na temnih ozadjih, ki bi jih zlahka zamenjali s sodobnimi deli ilustracije. 
 
 
Slika 20: Toshusai Sharaku, Igralec Sawamura 
Sojuro III kot Ohoshi Yoranosuke, 1794–95, lesorez 




Slika 21: Toshusai Sharaku, Igralec Otani Oniji kot 
služabnik Edobei, 1794–95, lesorez nishiki-e, 39 x 
26,5 cm, Adachi Institute of Woodcut Prints. 
 
  
                                                        
 
 
50 Japonski lesorezi slovenske akademije znanosti in umetnosti: Cankarjev dom, 22. 3.–19. 6. 2005 2005, op. 38, 
str. 11. 
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Še ena zelo pomembna in poznana zvrst ukiyo-e je bila krajinarstvo, Katsushika 
Hokusai (1760–1869) in Utagawa Hiroshige (1797–1858) pa sta bila njena nesporna mojstra. 
Ena izmed najbolj znanih podob japonske umetnosti je prav Hokusajev Veliki val pred obalo 
Kanagawe, ki je nastal v letih med 1829 do 1833 in je del serije Šestintrideset pogledov na 
goro Fuji. Hokusai je to serijo ustvaril proti koncu svoje sedemdesetletne kariere, v kateri je 
ustvaril okoli 70.000 različnih motivov. V ukiyo-e je uveljavil tudi uporabo prusko modrega 
pigmenta, ki je za krajinarsko motiviko bil velikega pomena, saj je med drugim omogočil 
upodobitev vode, neba in zračne perspektive. Hokusaj je naredil tudi serijo monokromnih 
grafik samo z uporabo prusko modre, imenovane aizome-e. Okoli deset takšnih 
monokromnih lesorezov se nahaja v seriji Šestiintridesetih pogledov na goro Fuji, v kateri pa 
se nahaja še ena zanimiva grafika Rdeči Fuji, pri kateri je linija, ki je po navadi črna, bila 





Slika 22: Katsushika Hokusai, Rdeči Fuji, 1826–31, lesorez nishiki-e, 28,5 x 38,8  cm, Adachi Institute of 
Woodcut Prints. 
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 Utagawa Hiroshige je zaslovel s serijo Petinšestdeset postaj Tokaida (1833–1834). 
Tokaido je bila znana pot med Kyotom in Edom (današnjim Tokijom), ki so jo takrat potniki 
prehodili v času enega meseca.  S tem je Hiroshige populariziral popotništvo, njegovi 
lesorezi pa so delovali tudi kot nekakšni turistični priročniki. Hiroshige je bil mojster 
upodabljanja dežja in snežnih pokrajin, v svojih delih pa je večkrat uporabljal nenavadna 
kadriranja. Popularen je bil tudi v Evropi, kjer je pustil pečat na Van Goghovih, 
Whistlerjevih in Degasovih slikah.51  
 
 
Slika 23: Utgawa Hiroshige, Nočni sneg v Kambari, 1883–84, lesorez nishiki-e, 27 x 39 cm, Adachi 
Institute of Woodcut Prints. 
 
 Zlato obdobje japonskih lesorezov je bilo okoli 1790. leta, zaton oz. spremembe pa 
so nastopile v Meiji obdobju, ko se je Japonska odprla za zahodni vpliv, in s prihodom 
fotografije, ki je začasno izpodrinila japonski lesorez. V času, ki ga imenujemo Novi lesorez 
ali shin-hanga, pa se je ponovno vzbudilo ustvarjanje lesorezov, ki so temeljili na ukiyo-e in 
ki so sedaj posvojili tudi zahodnjaške principe slikarstva, kot so uporaba centralne 
perspektive in realistične risbe figure. Prav v novem lesorezu je moč videti spojitev likovnih 
jezikov dveh kultur, ki zdaj ustvarjata most med Zahodom in Vzhodom.   
                                                        
 
 
51 HARRIS 2010, op. 41, str. 110. 
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Slika 24: Kunisada I., Kurtizana Utanosuke (iz serije 36 slavnih kurtizan), 1861, lesorez nishiki-e, 38,2 x 23 
cm, SAZU, Ljubljana. 
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3.2.1 Osebni vtis 
 
Generalije o delu in avtorju 
 
Japonski lesorez Kurtizana Utanosuke (1861) je delo umetnika Utagawe Kunisada (1786–
1864), ki velja za enega najbolj priljubljenih umetnikov in tudi enega najbolj plodnih 
ustvarjalcev ukiyo-e 19. stoletja. Bil je član šole Utagawa in se je pri petnajstih letih začel 
učiti pri Tokugawa Toyokunu I. Še posebej se je posvečal upodabljanju lepih žensk oz. 
zvrsti bijin-ga in upodabljanju igralcev v kabuki gledališčih. Med letoma 1829 in 1843 je 
zaslovel z ilustriranjem romana Nise Murasaki Inaka Genji, kar mu je prineslo številna 
naročila za grafike princa Gendžija. »Zaradi njegovih najboljših grafik, z značilnimi 
dramatičnimi potezami in ekspresivnimi izrazi upodobljenih, ga imamo za enega največjih 
mojstrov japonskega lesoreza. Podobno kot drugi umetniki je Kunisada uporabljal več 
umetniških imen, med drugim Kunisada, Gototei Kunisada, Kochoro Kunisada in 
Toyokuni.«52 
 Odtis je nastal leta 1861, kar je samo tri leta pred smrtjo podpisanega avtorja pri 
založniku Tsutaya Kichizo (1830–1859), ki je deloval v Edu (tedanjem Tokiju)53. Iz tega lahko 
sklepamo, da je delo nastalo v tedanjem Tokiju, ki je tudi sicer takrat bilo središče Japonske 
in tudi ukiyo-e umetniške zvrsti.  
 
Osebni vtis o delu 
 
Grafika, ki prikazuje kurtizano Utanosuke in izhaja iz serije Izbor 36 najlepših in najbolj 
poznanih kurtizan, sprva pritegne z intenzivnimi zelenimi ploskvami in rdečimi detajli, ki 
zaradi tega komplementarnega kontrasta še posebej žarijo. Tri figure, ki so v format 
postavljene v padajoči diagonali, delujejo, kot da so upodobljene hierarhično, z najvišjo 
figuro v kompoziciji tudi kot najpomembnejšo – kurtizano Utanosuke. Gre za interier, ki ga 
na dva dela delijo drsna vrata z motivom prekrivajočih se pajčevin, na katerih so se ujeli 
                                                        
 
 
52 Japonski lesorezi slovenske akademije znanosti in umetnosti: Cankarjev dom, 22. 3.–19. 6. 2005 2005, op. 38, 
str. 25. 
53 Tsutaya Kichizo (Biographical details), The British Museum, 2019, dostopno na 
<https://www.britishmuseum.org/collection/term/BIOG7045> (8. 7. 2019).  
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vijolični cvetni listi. Gre za priprave na novoletno praznovanje. Deklica v škatli nosi jedi, ki 
se ob tej priložnosti uživajo, med katerimi je zagotovo tudi moči – gumijaste kroglice, ki jih 
dobimo z udrihanjem kuhanega riža v posebni posodi. Da gre za zimski čas, je razvidno 
tudi iz kimonov, ki so modrih barv, in motiva cvetoče slive na kimonu kurtizane Utanosuke, 
ki je simbol sreče v času novoletnega praznovanja.54 O zimskem času pa pričajo tudi motivi 
borovcev na kimonu deklice in na levem paravanu, ki so prav tako simboli, ki označujejo ta 
letni čas.  
 Delo prikazuje kurtizane, na kar namigujejo razkošni kimoni in pri kurtizani 
Utanasuke pas okoli kimona (jap. obi), ki je zvezan spredaj, kar je prepoznavni simbol za 
kurtizano55. Prizor je najverjetneje umeščen v predel Eda (Tokija), ki se imenuje Yoshiwara 
in je bil zabavljaška četrt mesta, kjer so živele kurtizane in kjer so bila tudi kabuki gledališča. 
Ti predeli mesta so bili nekakšna mesta znotraj mest, z lastnimi pravili in kjer ustaljeni 
družbeni statusi niso imeli enake veljave kot zunaj. Samuraji so morali svoje orožje na 
vstopu odložiti, Yoshiwara pa je imela sama dva vhoda, tako da so zlahka nadzirali pretok 
ljudi.   
 Kurtizana Utanosuke igra igro go, ki je igra za dva igralca. Drsna vrata nam 
preprečujejo, da bi ugledali še drugega igralca, lahko pa sklepamo, da gre za stranko ali pa 
igra na primer z drugo kurtizano.  
 Na rokavih kimonov kurtizan lahko vidimo še pečat (mon), ki označuje njihovo hišo 
oz. družino, ki je tukaj v obliki cveta hortenzije, v zgornjem desnem robu pa se nahaja napis 
z opisom življenja kurtizane Utanosuko. Zdi se, kot da imamo priložnost ugledati prizor iz 
vsakdanjega življenja kurtizan, ki so sredi svojih opravil. Vzdušje je mirno in pripravljajo se 
na pitje čaja, ki ga spodnja kurtizana na desni pripravlja na keramičnem kuhalniku. V roki 
ima škatlico, v kateri bi lahko bili listi čaja, njen pogled pa je obrnjen proti deklici, kateri 
najverjetneje daje napotke, kam odložiti mizico z dobrotami. Deklica je kamuro, kar 
pomeni, da je kurtizanina služabnica in tudi sama najverjetneje bodoča kurtizana. Imeti 
                                                        
 
 
54 Japonski lesorezi slovenske akademije znanosti in umetnosti: Cankarjev dom, 22. 3.–19. 6. 2005 2005, op. 38, 
str. 101, 102. 
55 THOMPSON 2017, op. 40. 
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kamuro je pomenilo velik statusni simbol, le najbolj pomembne kurtizane pa so sčasoma 
lahko imele tudi po dve kamuro.56 
 
3.2.2 Verifikacija osebnega vtisa 
 
Identifikacija semantičnega cilja oz. kaj je umetnik želel povedati 
 
Kunisada I. je bil znan po upodobitvah kabuki igralcev in lepih žensk. Tukaj gre za 
upodobitev kurtizane Utanosuko, ki je del serije Izbor 36 slavnih kurtizan. Gre torej za prizor 
iz življenja slavne kurtizane, ki pa ima tudi najvišji status znotraj hierarhije kurtizan. To 
lahko med drugim sklepamo iz tega, da je najbolj razkošno opravljena. Kurtizane so bile 
izobražene in so goste zabavale z obredom čaja, igrale so na inštrumente, bile vešče v 
kaligrafiji; goste pa so lahko tudi zavrnile, če jim niso bili povšeči. Avtor tukaj prikazuje 
kurtizano Utanosuko kot najpomembnejšo osebo v kompoziciji, upodobil pa je še 
kurtizano nižjega stanu v primerjavi z Utanosuko in deklico kamuro, ki jima streže in 
pomaga pri opravilih. Avtor je z uporabo simbolov nakazal, da se prizor odvija v zimskem 
letnem času, ni pa nam znano, ali je zunaj dan ali noč.  
 Kurtizano Utanosuke je prikazal sredi igre go, pred pogledom gledalca pa je s 
premičnimi vrati skril osebo, s katero igra. S tem poziva našo domišljijo, da prizor 
dopolnimo sami, hkrati pa s tem omogoči, da si lahko na drugi strani igre zamislimo kogar 
koli. Na ta način mu je uspelo upodobiti brezobrazno stranko, s katero se lahko poistoveti 
vsak, ki si sebe poskuša predstavljati v igri s kurtizano.  
 
Identifikacija formalnih izhodišč oz. kakšna likovna sredstva je umetnik uporabil 
za izražanje 
 
Prostor je podan v izometrični perspektivi, kjer so si linije, ki orisujejo prostor, vzporedne in 
ne konvergirajo v očišču kot v linearni perspektivi. Izometrična perspektiva ne daje 
močnega prostorskega občutka, daje pa vtis nekega brezčasnega arhetipskega prostora, ki 
                                                        
 
 
56 Japanese courtesans, issendai, 22. 10. 2013, dostopno na <http://www.issendai.com/japanese-
courtesans/kamuro.html> (8. 7. 2019). 
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se nadaljuje v neskončnost in nima bežiščnic, ki bi se nekje v prostoru stikale v točko. Kljub 
temu, da so Japonci linearno perspektivo poznali in so jo tudi znali uporabljati, se v 
japonski likovni umetnosti še nekaj časa ni uveljavila. Videli so jo kot neko zanimivost, ni pa 
bila del prevladujočega stila upodabljanja prostora.  
 
»Podobe niso poskušale prikazati iluzije prostora, kot je to bilo bistveno 
za zahodno tabelno oljno slikarstvo, ampak so bile te podobe sploščene, 
dvodimenzionalne. Prav tako niso uporabljale matematične 
konvergentne perspektive, ki je bila za naš prostor bistvena za 
verodostojno upodabljanje, namreč so bili prostori zgrajeni iz bolj 
vzporednih linij.57    
 
Oblike so orisane z medialno linijo oz. »aktivno linijo, s katero obkrožimo neko področje na 
površini in s katero tako orišemo ploskev«58; ta je tudi glavni nosilec pomena znotraj 
likovnega dela. Linije, ki orisujejo oblike obraza, rok in las figur so veliko tanjše v primerjavi 
z linijami, ki upodabljajo draperijo, prostor, predmete in tako tvorijo kontrast ter napetost, 
ki priča o lepoti, nežnosti in prefinjenosti teh upodobljenih ženskih figur.  
 Oblike in prostor so orisani z medialnimi linijami, ki jih spremljajo enakomerno 
obarvane barvne ploskve. Odsebnih senc ni, tako da ne vemo, kjer se nahaja vir svetlobe, 
nasebne sence pa so redke in se pojavljajo le v določenih detajlih, kot so rumena naglavna 
okrasja obeh kurtizan in bel keramičen kuhalnik. Prostor je sploščen. K temu pripomorejo 
vzorci kimonov, ki se ne prilagajajo smerem gub draperije, temveč so upodobljeni 
naravnost, kot bi bili razprostri po ravni površini. Zanimiv vtis daje vzorec kimona, 
upodobljen v slepem tisku, ki se nahaja na belih ploskvah kimona deklice kamuro. 
 Najmočnejši prostorski ključ na sliki je prekrivanje. K občutku prostora pripomore še 
uporaba toplih ploskev, v prvem planu v obliki kimona nižje kurtizane, in hladnih v tretjem 
planu, v uporabi modre barve v kimonu kurtizane Utanosuke in barve obeh paravanov. 
Morda gre za uporabo pruske modre, ki je prispela na Japonsko leta 1829.59 Uporabljen je 
                                                        
 
 
57 AVELLA 2004, op. 37, str. 9.  
58 BUTINA 2000, op. 7, str. 50. 
59 HARRIS 2010, op. 41, str. 106. 
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tudi način prikazovanja prostora, kjer je tisto, kar se nahaja globje v prostoru, v likovni 
format umeščeno višje kot tisto, kar je spredaj oz. bližje gledalcu in se nahaja v likovnem 
formatu spodaj. 
 Format je pokončen, figure pa so znotraj kompozicije pojavljajo v padajoči 
diagonali. Ta simbolizira hierarhijo kurtizan, saj je kurtizana Utanosuke, ki je na diagonali 
najvišje, tudi najpomembnejša in ima tudi najvišji status, ta pa pada skupaj s padajočo 
diagonalo; deklica kamuro in kurtizana nižjega stanu se tako pojavljata na spodnji strani 
diagonale. Kurtizana Utanosuke ima najvišji položaj znotraj likovnega formata, ostali dve 
figuri pa se pojavljata pod njo. Tudi z uporabo spremenljivke položaj tako avtor govori o 
pomembnosti posamičnih figur. 
Hierarhija kurtizan je prikazana tudi z likovno spremenljivko velikost; Utanosuke, ki 
je v prostoru najdlje, je kljub temu upodobljena enake ali skoraj večje velikosti od druge 
kurtizane, deklica pa deluje kot pomanjšana verzija odrasle ženske figure. Na ta način so 
Japonci tedaj upodabljali otroke (kot pomanjšane verzije odraslih figur). Obrazi figur so si 
podobni, tako da je tudi mogoče, da likovno delo upodablja isto osebo v različnih časih 
njenega življenja (življenje kurtizane Utanosuko, ki je najprej bila kamuro, potem kōshi in 
na koncu tayū, ki je najvišji status kurtizane). 
Če pri analizi likovnega dela uporabimo princip diagonalnih mrež, se izkaže, da je 
kompozicija urejena glede na mrežo, ki se deli na polovice. Predmeti in prostor so 
poravnani z linijami mreže, na presečiščih te mreže z diagonalami pa se pokažejo tudi 
možne točke sil v obliki pogledov kurtizan in njihovih aktivnosti. Najbolj središčen je 
pogled deklice kamuro, ki gleda spodnjo kurtizano kōshi, njen pogled pa nas vodi do 
razkošnega okrasja kurtizane Utanosuke, ki je simbol za najvišji status, ki ga kurtizana lahko 
doseže – tayū). Še druge možne točke sil, ki so na presečiščih diagonal in mreže, pa 
nakazujejo aktivnosti, ki jih figure ravnokar opravljajo: deklica nosi mizico z dobrotami za 
praznovanje novega leta, nižja kurtizana pripravlja čaj in če s pogledom sledimo padajoči 
diagonali navzgor, pridemo do možne točke sil, ki se nahaja v roki kurtizane Utanosuko, s 




Slika 25: Princip diagonalnih mrež z nakazanimi možnimi točkami polja sil (za likovno delo Kunisada I., 






Analiza označevalne strukture oz. kako je umetnik uporabil likovna sredstva, da je 
izrazil semiotični cilj 
 
Avtor prikazuje življenje kurtizane Utanosuke, ki je najpomembnejši motiv tega lesoreza. 
Umestil jo je najvišje v slikovnem formatu in tudi v največji velikosti. Prav tako sedi na vrhu 
padajoče diagonale, na poti navzdol pa se pojavita še ostali figuri. Z vsemi temi sredstvi je 
okrepil njen status in pomen znotraj dela. Upodobil jo je tudi z najbolj razkošnim 
naglavnim okrasjem in kimonom, ki deluje, da ima tudi največ slojev in je tudi najbolj 
moden, saj najbolj direktno nakazuje zimski čas in prihajajočo pomlad.  
 Za upodabljanje umetnik uporablja orisni prvini linijo (predvsem medialno) in 
barvo ter likovno prvino ploskev. Uporaba tekstur v kimonih pripomore k dodatni 
sploščitvi prostora, k čemur pa pripomorejo tudi pomanjkanje senc in izometrična 
perspektiva.  
 O življenju kurtizane Utanosuke pripoveduje napis zgoraj desno60, simbolno pa je 
njeno življenje prikazano s tremi upodobljenimi figurami. Ko je Utanosuke odraščala, je 
tako najprej stregla kot kamuro, potem je postala kurtizana kōshi in na koncu je 
napredovala do najvišjega ranga kurtizane – tayū. Utanosuke je prikazana kot uglajena, 




Kaj je bilo likovno artikulirano? 
 
Kunisada I. je upodobil življenje kurtizane Utanosuke, pri čemer gre za zvrst ukiyo-e, ki 
prikazuje lepe ženske in se v japonščini imenuje bijin-ga. Prikazal jo je sredi igre go v 
svojem bivališču v Yoshiwari v Edu (tedanjem Tokiju) v zimskem času, obkroženo z deklico 
kamuro, ki ji streže, in mlajšo kurtizano ter neznano osebo za drsnimi vrati.  
 
 
                                                        
 
 




Kako je bilo to storjeno? 
 
Prevladujoča likovna sredstva pri upodabljanju likovnega dela so medialna linija in barvne 
ploskve, izometrična perspektiva in uporaba kompozicije s padajočo diagonalo, ki podpira 
najvišji status kurtizane Utanosuko. V prvem planu so tople ploskve, v tretjem planu pa se 
pojavljajo modre ploskve in tako pomagajo pri vtisu prostora, ki pa je sicer sploščen. K 
temu močno pripomorejo sploščeni vzorci kimonov, ki se ne prilagajajo gubam tekstila. 
Prekrivanje je tako najmočnejši prostorski ključ znotraj likovnega dela. Letni čas je prikazan 
z uporabo simbolov: modro barvo kimonov, motiva borovca, škatle z novoletnimi 
dobrotami, ki jih nosi kamuro, in modrega kimona Utanosuke z motivom cvetoče slive, ki 
napoveduje pomlad. 
 
Zakaj je bilo to storjeno tako in ne drugače?  
 
Življenje kurtizane Utanosuke je prikazano prav v zimskem letnem času, kot simbolični 
prikaz, da se približuje koncu svoje kariere oz. da je v svoji poklicni poti dosegla višek.  
 
»Pomlad s češnjevimi in slivovimi cvetovi nakazuje mladost in prenovitev, 
medtem ko listnata drevesa in lotos označujejo zrelost in obilnost poletja. Sladko 
melanholičnost jeseni simbolizirajo krizanteme, vrba, srebrno trstje ali javorjevi 
listi, medtem ko približevanje koncu poklicne poti in življenja nakazujejo sneg in 
goli borovci.«61 
 
V kompoziciji je namensko umeščena zgoraj levo, kar utrjuje njen statusni pomen znotraj 
kompozicije. Pogledi figur si sledijo kot časovni trak življenja kurtizane Utanosuke; sledimo 
lahko središčnemu pogledu deklice kamuro, ki gleda proti mlajši kurtizani, njen pogled pa 
je usmerjen proti Utanosuke, kot utelešenju njenih ambicij – dosega najvišjega statuta 
kurtizane. 
  
                                                        
 
 
61 Susan DOYLE, History of illustration, New York 2018, str. 95. 
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3.3 Skiciranje in izbira motivov za ilustracije ter postavitev preloma 
 
Skiciranje za ilustracije sem pričela tako, da sem si izposodila čim več knjig na temo 
japonske kulture in obrti. Želela sem si ogledati čim več predmetov, arhitekturnih 
zanimivosti in pokrajinskih lastnosti, ki bi mi pomagali pri izvedbi ilustracij, hkrati pa sem 
pogledala tudi skoraj vse dele iz dokumentarnih serij Begin Japanology (2007–) in 
Japanology Plus (2014–). Iz knjig sem prerisovala motive, ki so se mi zdeli zanimivi in na tej 
točki še nisem razmišljala, ali so ti motivi povezani z zgodbami, ki sem se jih namenila 
ilustrirati.  
 
Slika 26: Kompozicija izbranih skic iz raziskovanja japonske kulture, 2019, risba s svinčnikom in 
akvarelom, 29,7 x 21 cm. 
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Nastalo je okoli osemnajst A3 porisanih formatov skic, izvedenih večinoma v risbi s 
svinčnikom, nekatere pa so barvne v tehniki risbe svinčnikom in akvarelom. Knjige, ki sem 
jih v okviru vizualnega raziskovanja pregledala, pa so zbrane v seznamu literature.  
 V naslednjem koraku sem se lotila skiciranja samih ilustracij za zgodbe. Tukaj me je 
najbolj zanimalo, kateri so ključni trenutki zgodb, ki bi jih bilo potrebno prikazati. Za vsako 
zgodbo sem določila elemente dramskega trikotnika: zasnova, zaplet, vrh, razplet in 
razsnova. Dramski trikotnik mi je bil v pomoč, ni pa bil glavno vodilo ali pravilo za izbiro 
motivov ilustracij. Še vedno sem se ravnala po tem, kateri prizori so me najbolj pritegnili in 
navdihnili k ustvarjanju.  
 
Slika 27: Dramski trikotnik pri zgodbi Komebukuro in Avabukuro z detajli končnih ilustracij. 
 
S pomočjo analize dramskega trikotnika in risb iz zgodb sem ustvarila skice za 
pravljice, ki sva jih nato z mentorico skupaj pogledali. Določili sva ključne prizore in 
izpostavili dobre primere risb ter se pogovarjali o tem, kakšen bi bil primeren likovni jezik 
za izvedbo ilustracij, ki bi naslavljal mlajšo publiko in bi hkrati združeval elemente 




Slika 28: Risbi za zgodbo Čarovnica iz Jačimanaka (zgoraj) in za zgodbo Kappino zdravilo (spodaj), 
2019, risba s svinčnikom, 29,7 x 21 cm. 
 
Hkrati je potekalo tudi načrtovanje preloma. Za izvedbo ilustracij je bilo potrebno 
najprej določiti velikosti strani oz. razmerje višine proti širini zrcala in strani. Odločila sem 
se tudi, da bo knjiga zvezana na japonski način vezave. Pri oblikovanju preloma sem se 
zgledovala po standardnih velikostih japonskih lesorezov. Obstaja okoli 23 različnih 
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velikosti, pri čemer sta najpogosteje uporabljeni formati aiban (34,5 x 22,5 cm), chuban 
(25,5 x 19 cm) in o-ban (38,2 x 23 cm)62. 
 
 
Slika 29: Določitev velikosti strani in zrcala preloma. 
 
Tako sem vzela dve standardni velikosti japonskih lesorezov, imenovani chuban (25,5 x 19 
cm) in ogata chuban (28,3 x 21,7 cm); večji ogata chuban je postal velikost strani, manjši 
chuban pa velikost zrcala. Zrcalo znotraj strani stoji tako, da je zgornja margina približno 
dvakrat večja od spodnje in enako je zunanji rob enkrat manjši od notranjega. Pri 
notranjem robu sem določila še 1 cm rob za hrbet, saj japonska vezava odvzame kar nekaj 
površine lista v hrbtu. Zrcalo je razdeljeno na devet stolpcev in dvanajst vrstic. Razmik med 
vrsticami je 5 mm, med stolpci pa 5,2 mm, da se optično izenači z razmikom med vrsticami. 
Mreža je tako razdeljena na kvadrate; razlog za to odločitev leži v tem, da oponaša 
japonska tradicionalna papirnata okna, ki imajo lesen okvir v obliki kvadratne mreže. 
Črkovna družina, s katero sem opremila knjigo, je Adobova Minion Pro, ki jo je oblikoval 
Robert Slimbach (1956–). Gre za serifno pisavo z velikim kontrastom, ki je namenjena 
branju daljših besedil. 
 
                                                        
 
 
62 HARRIS 2010, op. 41, str. 31. 
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Slika 30: Mreža preloma s predvidenim hrbtom, paginacijo in glavo. 
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4 Izvedba ilustracij in realizacija ilustrirane knjige 
 
4.1 Ilustracije: likovni jezik na prehodu 
 
 
Največji izziv pri izvedbi ilustracij je bil najti likovni jezik, ki bi izražal povezanost vsebine 
pravljic z japonsko kulturo. Želela sem uporabiti likovni jezik, ki bi temeljil na uporabi 
enakih likovnih prvin in spremenljivk kot jezik japonskih lesorezov. Prav zato sem izvedla 
formalno likovno analizo po principu prof. dr. Jožefa Muhovića na enem izmed japonskih 
lesorezov iz zbirke Slovenske Akademije znanosti in umetnosti. 
 Te elemente sem želela vključiti v svoje ilustracije, ampak na tak način, da bi 
ohranila tudi svoj avtorski likovni izraz. Pri tem je bil glavni cilj in izziv združiti likovni jezik 
japonskih lesorezov s svojim lastnim, hkrati pa imeti v mislih, da bo ilustrirana knjiga 
Japonskih pravljic namenjena otrokom in mladostnikom od 8. do 20. leta starosti.   
Še ena zanimivost pri snovanju tega likovnega jezika je bila ta, da so japonski 
lesorezi pravzaprav izvedeni v tehniki grafike, ki ima svoje lastne posebne zakonitosti, 
sama pa sem se lotila slikarske tehnike akvarela z risbo v tušu in v enem primeru z barvnim 
svinčnikom. To sem naredila namenoma, saj me je zanimalo, kako lahko likovni jezik 
lesoreza pripeljem v slikarski likovni jezik.  
Tako sem pri ilustriranju iskala nek likovni jezik »na prehodu«: med japonskim 
snovanjem prostora in figur ter našim zahodnjaškim; med lesorezom in med slikanjem; 
med stilizacijo japonskih lesorezov in med lastnim likovnim izrazom. 
Formalna likovna analiza je pokazala, da likovni jezik japonskega lesoreza v osnovi 
temelji na:  
- likovni prvini linija (predvsem medialna linija, ki oriše ploskev); 
- likovni prvini barva; 
- likovni prvini ploskev; 
- likovni spremenljivki tekstura; 
- prostorskem ključu prekrivanje; 
- izometrični perspektivi. 
  
 68 
Poleg tega odsebne sence niso nakazane (nasebne sence se pojavljajo samo v detajlih), 
teksture pa se ne prilagajajo oblikam in so sploščene. Prisotna je tudi uporaba gradientov 
(iz tehnike bokashi), kjer barva zvezno prehaja v belino ali v drugo barvo. 
Formalna likovna analiza in raziskava japonske kulture ter ozadja ukiyo-e japonskih 
lesorezov so mi omogočili, da nadaljujem z izvedbo ilustracij. Naredila sem izbor sedmih 
pravljic, pri vsaki pa sem se namenila izdelati približno od tri do šest ilustracij. Ker je vsaka 
zgodba neodvisna od druge, sem se odločila, da bom po vzoru ilustrirane knjige Zgodbe iz 
oddaljenega predmestja ilustratorja Shauna Tana (1974–), pri vsaki zgodbi ilustracijo gradila 
z enakimi likovnimi prvinami in spremenljivkami, a v majhnih variacijah likovnega jezika.  
 
 




Tako sem pri zgodbah pri snovanju ilustracij eksperimentirala z:  
 
(1) debelino linije (linijo, ustvarjeno s čopičem [Slika 32-1], z damskim 
peresom [Slika 32-2] in barvnim svinčnikom [Slika 32-3]) in barvo linije 
(črna [Slika 32-1, Slika 32-2] in prusko modra [Slika 32-3]); Pri prvih 
japonskih lesorezih ukiyo-e  iz 17. stoletja, kakršni so bili lesorezi Hishikawe 
Moronobuja (1618–94), so linije močno kontrastne in debelejše kot linije 
kasnejših lesorezov. Še posebej krepke linije so bile pri zgodnjih lesorezih 
uporabljene pri upodabljanju draperij. Kasneje je linija postala vedno tanjša, v 
času Hokusaja (1760–1849) pa se pojavi tudi prusko modra linija kot v njegovem 





Slika 32:  Sanja Zamuda, Kompozicija detajlov iz ilustracij Ženska-pajek in menih 01 (1),  Jagababin plašč 





(2) variiranjem med aktivno medialno linijo in aktivno linijo, ki ni medialna (Slika 
33); Likovni jezik japonskih lesorezov načeloma sloni na uporabi medialne linije, ki 
orisuje oblike. Vendar se pojavlja tudi aktivna linija, kot v primeru lesoreza Utagawa 
Kunisada, Kunisada I., Triptih: Iwai Tojaku kot Kundschafterin Omatsu (levo), Iwai 
Shijaku kot Kotonoha, ki je dejansko Ushiwakamaru (sredina), Arashi Kichisaburo kot 
Aku Genta Yoshihira (desno) (1839), kjer je trava upodobljena kot množica potez 
aktivne linije (Slika 19). Tako sem tudi sama pri upodabljanju npr. travnih bilk 
uporabila aktivno linijo (Slika 33-2, Slika 33-3), načeloma pa sem pri ilustriranju 
uporabljala medialno linijo in sem s tem oblike orisovala (1). 
 
 
Slika 33: Sanja Zamuda, Kompozicija detajlov iz ilustracij Kappino zdravilo 03 (1), Čarovnica iz 






(3) gradienti; ki prikazujejo vir svetlobe kot je ogenj (Slika 34-1) ali svetloba, 
ki ponoči uhaja skozi okno (Slika 34-2); zvezni prehod barve iz hladnih v 
tople odtenke (Slika 34-3); zvezni prehodi barve, ki prikazujejo površino 
vode in odbleske na njej (Slika 34-4); Zvezni prehodi barve in svetlosti so 
pogost element japonskih lesorezov. V svojih ilustracijah sem jih uporabila, 
vendar v omiljeni obliki. 
 
 
Slika 34: Sanja Zamuda, Kompozicija detajlov iz ilustracij Jagababin plašč 01 (1), Jagababin plašč 02 (2), 
Jazbec – opat 04 (3) in Kappino zdravilo 01 (4), 2020, akvarel, tuš in barvni svinčnik, 22 x 21 cm. 
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(4) postopkom, kjer sem najprej naredila risbo in nato položila barvne ploskve 
(Slika 35-1) ter obratno, kjer sem najprej ustvarila ploskve in po vrhu 
dodala risbo (Slika 35-2). Tradicionalen postopek izdelave japonskega 
lesoreza je bil, da je umetnik najprej narisal motiv s sumi črnilom. Nato so 
mojstri, ki dolbejo matrice, risbo prenesli na matrice in spet naslednji so matrice 
odtisnili. Tako se je zgodilo, da je podpisani umetnik motiv samo narisal, ni pa 
določil barv. Iz tega vidika je tako postopek, kjer sem pri ilustracijah začela z 
linijo in kasneje dodajala barvne ploskve, bližje japonskim lesorezom kot 
obratno, saj je tukaj predvsem linija nosilka pomena. Kljub temu pa se mi je 
zdelo pomembno, da preizkusim tudi obraten pristop, saj sem v tem videla 




Slika 35: Sanja Zamuda, Kompozicija detajlov iz Kappino zdravilo 04 (1) in Komebukoro in Avabukuro 03 







Kljub naštetim razlikam med deli pa sem se pri ilustriranju ravnala po naslednjih 
skupnih imenovalcih, ki so me pri delu vodili:  
(1) izometrična perspektiva; 
(2) obravnava medialne linije kot glavne nosilke pomena; 
(3) sploščene teksture v obliki vzorcev; 
(4) prekrivanje kot glavni prostorski ključ; 
 
 
Slika 36: Sanja Zamuda, Kompozicija detajlov ilustracij Hruške pozimi 01 (1), Ženska-pajek in menih 03 
(2), Komebukuro in Avabukuro 04 (3) in Kappino zdravilo 02 (4), 2020, akvarel, tuš in barvni svinčnik, 19 
x 15 cm. 
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(5) izogibanje nakazovanju senc, ki jih meče dnevna svetloba (izjema je umetna 
svetloba, kot je npr. ognjišče; tudi pri japonskih lesorezih je umetna svetloba 
lahko nakazana s sencami – nasprotno pa dnevna ni); 
(6) format ilustracij, kjer prevladujeta ustaljeni velikosti japonskih lesorezov Ogata 
chuban (283 x 217 mm) in chuban (255 x 190 mm). 
 
Svoj prispevek k ilustracijam vidim v tem, da sem uporabila elemente likovnega 
jezika japonskih lesorezov, hkrati pa sem ohranjala način slikanja, risbe in gradnje prostora, 
ki je značilen za naš zahodni prostor. Težko se je bilo izogniti zahodnim principom gradnje 
likovnega prostora, kot so modeliranje, modulacija in centralna perspektiva v prid 
vzhodnjaškim principom, kot so barvne ploskve, sploščitev prostora, poenostavitev oblik in 
znakovno prikazovanje. Pa vendar je bil ravno to cilj – poskušati ustvariti presešišče med 
našim klasičnim pristopom k risbi in slikanju ter likovnim razmišljanjem, ki je porodilo 
japonske lesoreze ukiyo-e. Združevanje elementov likovnih jezikov zahoda in vzhoda v 
ilustracijah pa prav tako tvori tudi samo vsebino dela, ki je povezovanje dveh različnih 








Slika 37: Opredelitev ilustracij iz ilustrirane knjige Japonskih pravljic glede na opredelitev ilustracije iz 
poglavja O ilustraciji iz teoretičnega dela naloge. 
 
 
Slika 38: Opredelitev ilustracij iz ilustrirane knjige Japonskih pravljic glede na odnos ilustracije do 
besede iz poglavja Ilustracija in njen odnos do besede. 
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Ilustracije, ki so nastale za ilustrirano knjigo Japonskih pravljic, imajo funkcijo, da 
dopolnjujejo in nadgrajujejo verbalno sporočilo, na katerega se navezujejo. Nastale so kot 
plod ustvarjalnega postopka, kjer sta bila enakovredno zastopana izražanje avtorjevega 
doživljanja pravljic kot tudi upodabljanje japonske kulture in predmetov z upoštevanjem 
načina likovnega formuliranja prostora japonskih lesorezov. Glede na tehniko nastanka 
likovnega dela lahko ilustracije načeloma umestimo med slike z akvarelom in risbo v tušu. 
Glede na način reproduciranja so ilustracije namenjene tisku; v omejeni izdaji magistrskega 
dela je naklada 10 knjig v tisku gicleé. Glede na likovno artikulacijo oblik in prostora pa gre 
načeloma za ploskovno barvno gramatiko, združeno z linearno gramatiko, pri čemer se pri 
ilustracijah pojavljajo izjeme, kot je npr. ilustracija Čarovnica iz Jačimanaka #03, kjer gre za 
izmenjevanje toplo-hladnih ekranov.   
 Nastale ilustracije lahko opredelimo tudi iz vidika odnosa ilustracije do besede; 
ilustracije v knjigi, ki ilustrirajo posamezne zgodbe, so neavtonomne, a z navezavo na 
verbalno sporočilo in so tako ilustracije, ki so del kompozitne umetnosti ilustrirane knjige; 
ilustracija, ki je na naslovnici knjige, ima navezavo na verbalno sporočilo, a je avtonomna in 
je tako diafanična ilustracija. Ilustracija, ki je na veznem listu vpeta v vzorec, pa je 
neavtonomna in nima navezave na verbalno sporočilo ter tako pade v tisti del Joharijevega 
okna, ki je še neraziskan.  
 Ilustracija, ki bi jo lahko umestila v razširjeno polje ilustracije, se načeloma ne 
pojavlja v knjigi, razen, če bi kot takšno vzeli ilustracijo, kjer je upodobljen opat-menih, ki 
slika kaligrafsko delo. Tako se ta ilustracija še najbolj približa metailustraciji, saj ilustrira sam 
postopek slikanja, pa vendar gre tukaj še vedno za ilustracijo, ki je del kompozitne 
umetnosti ilustrirane knjige.  
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Slika 39: Prvotni koncept za prelom knjige, ki je izviral iz oblike kamišibaj (jap. kamishibaiI). To je 
japonska oblika pripovedovanja zgodb s pomočjo lesenega kovčka, ki se razpre v majhno prizorišče in 
v katerem se vrstijo slike s prizori iz zgodb.  
 
Vezava knjige je japonska, kjer so listi zloženi tako, da se zgibajo na zunanji strani 
knjige, stran od hrbta. Sprva sem nameravala izdelati obliko knjige, ki bi spominjala na 
kamišibaj (jap. kamishibai), ki je japonski način pripovedovanja zgodb s pomočjo 
pripomočka, podobnega knjigi, a sem kasneje to idejo opustila v prid poenostavitve.  
Odločila sem se za trde platnice in prilagojeno japonsko vezavo, ki zvezane notranje 
liste veže skupaj s platnicami. Primer takšne vezave sem videla pri knjigi založbe Taschen63. 
Izdelala sem še poskusno maketo. 
                                                        
 
 
63 Ando HIROSHIGE, Melanie TREDE in Lorenz BICHLER, Hiroshige: Meisho Edo hyakkei = One hundred famous 
views of Edo = Hundert berühmte Ansichten von Edo = Cent Vues célèbres d'Edo: Ota Memorial Museum of Art, 




Slika 40: Primer japonske vezave. 
 




Slika 42: Maketa za knjigo v zmanjšani velikosti formata A5. 
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V naslednjem koraku je sledilo končno postavljanje preloma z digitaliziranimi ilustracijami. 
Ilustracij po digitalizaciji nisem bistveno spreminjala, bilo pa je potrebno odpraviti manjše 
nepravilnosti, kot so delci prahu na originalih in sledi s svinčnikom.  
 
 




Slika 44: Prikaz tipične strani preloma ilustrirane knjige Japonskih pravljic z vidno mrežo, umestitvijo 
naslova, besedila, paginacije in glave. 
  
Končni izdelek ilustrirana knjiga Japonskih pravljic je natisnjena na nepremazni 90 g papir v 
tehniki gicleé, kjer gre za visoko kakovostni iglični tisk. Naslovnica je bila natisnjena na 150 








V praktičnem delu magistrskega dela sem s pomočjo analize japonskih lesorezov izdelala 
ilustrirano knjigo Japonskih pravljic, ki jih je zbral in prevedel dr. Andrej Bekeš. Glavni cilj je 
bil združiti svoj avtorski likovni jezik z likovno artikulacijo prostora in obliko japonskih 
lesorezov. S tem sem želela ustvariti nekakšen likovni jezik na prehodu med dvema 
kulturama – zahodno in vzhodno.  
 V ta namen sem se poglobila v japonsko kulturo in še posebej japonske lesoreze 
ukiyo-e. Ogledala sem si tudi nekaj lesorezov iz zbirke Slovenske akademije znanosti in 
umetnosti, kjer sem opravila formalno likovno analizo izbranega japonskega lesoreza. 
Izkazalo se je, da je bila naloga težja, kot sem pričakovala, saj je bilo zelo težko namensko 
spremeniti lasten način likovne artikulacije, ki izhaja iz zahodnega slikarstva, v prid 
načinom likovne artikulacije japonskih lesorezov, ki so v največjem številu nastajali od 17. 
do 19. stoletja.  
 Rezultat je ilustrirana knjiga Japonskih pravljic, zvezana v japonsko vezavo, kjer 
ilustracija nastopa predvsem kot del celote kompozitne umetnosti; ilustracije so tako 
neavtonomne, v povezavi z verbalnim sporočilom. Oba označenca, podoba in beseda, sta 
enakovredna. Izjema je naslovna ilustracija, ki sicer še ima navezavo z besedilom znotraj 
knjige, vendar je avtonomna, kar pomeni, da lahko nastopa tudi brez konteksta kot 
samostojno likovno delo.  
 Teorijo, ki sem jo raziskala v teoretičnem delu, sem tako aplicirala tudi na praktični 
del. S tem sem lahko v praksi preizkusila, ali so teoretični modeli ilustracije uporabni in 
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Sanja Zamuda, Ženska – pajek in menih 01, 2019, tuš in akvarel, 283 x 217 mm. 
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Sanja Zamuda, Jagababin plašč 02, 2019, tuš in akvarel, 163 x 464 mm. 
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Sanja Zamuda, Komebukuro in Avabukuro 03, 2019, akvarel in barvni svinčniki, 283 x 434 mm. 
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Sanja Zamuda, Kappino zdravilo 03, 2019, tuš in akvarel, 255 x 190 mm. 
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Sanja Zamuda, Hruške pozimi 02, 2019, tuš in akvarel, 163 x 434 mm. 
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Brez pomislekov ali zadržkov lahko rečem, da mi brez pomoči in podpore drugih ne bi 
uspelo zaključiti študija. Starši in družina so mi nudili veliko čustveno in finančno podporo, 
prijatelji pa so me spodbujali in pomagali. Hvala vam! Prav posebna zahvala pa gre 
mojemu partnerju Jonu Žagarju, ki mi je skozi študij vedno stal ob strani in mi nikoli ni 
pustil obupati. 
Velika zahvala gre tudi mentoricama, doc. Suzani Bricelj in izr. prof. dr. Nadji Zgonik, 
ki sta me zelo dobro usmerjali, mi nudili podporo kot tudi potrpljenje in seveda svoj čas. 
Iskreno sem vama hvaležna. 
Rada bi se zahvalila še mag. Petri Jager in Zdenki Lampič za prijaznost in za vedno 
odprta vrata v knjižnico ter s tem v svet znanja! Ministrstvu za kulturo bi se rada zahvalila za 
štipendijo, ki so mi jo dodelili za podiplomski študij. Hvala tudi Dušanu Komanu iz 
Slovenske akademije znanosti in umetnosti, ki mi je omogočil ogled njihove izjemne zbirke 
japonskih lesorezov, in seveda dr. Andreju Bekešu za čudovito zbirko japonskih pravljic, ki 
me je navdihnila za ilustriranje. Seveda hvala tudi vsakemu mentorju na Akademiji za 
likovno umetnost in oblikovanje, ki mi je vsak po svoje pomagal do zaključnega dela.  
Za psihološko podporo pa bi se rada zahvalila še Alji Fabjan, Orfeju Radisaljeviću in 
Miriam Jakljič, ki so mi pomagali ohranjati trezno glavo.  
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